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ESTETICA MODERNĂ 
(Partea a ll-a) 


ANUL 1600 


1. EVENIMENTELE DE LA 1600 


Anul 1600 a fost mai mult decît un simplu hotar 
între secole şi epoci diferite. Împreună cu cîțiva ani 
care l-au precedat și i-au urmat, el a alcătuit o pe- 
rioadă care n-a aparţinut nici celei de dinainte, 
nici celei de după el, nici Renașterii, nici barocu- 
lui. În istoria politică şi religioasă a Europei ca şi 
în istoria literaturii, artelor plastice, muzicii $i es- 
teticii, această perioadă a alcătuit un episod de 
sine stătător. 


1. În această perioadă au murit Filip al II-lea 
al Spaniei (1598) si regina Elisabeta a II-a a An- 
gliei (1603) — amîndoi cei mai puternici monarhi 
din, lume, care, vreme de o jumătate de veac, câr- 
muiseră țările dominante din Europa; el — întru- 
parea catolicismului ascetic, ea — abordarea lu- 
mesc-protestantă a vieţii. După moartea lor, forța 
Spaniei și-a „Angliei a scăzut, făcînd loc pentru ca 
alte puteri, în special Franţa, să-şi întărească pozi- 
tiile, ceea ce au şi făcut, nu numai în politică, ci 
Şi în știință, artă şi studiul artei. 

2. Conciliul de la Trento s-a încheiat cu mult 
înainte de sfîrşitul secolului, dar atmosfera creată 
de el a continuat să fie dominantă. Indiferentismul 
umanigtilor ca E rebeliunea mișcării protestante 
erau acum fără obiect. Protestantismul deven;se 


o biserică cu drepturi depline, suprimînd ea însăși 
erezia Şi încercările de reformă. 

În biserica catolică, religiozitatea post-tridentină 
a îmbrăcat o serie de forme diferite. Atitudinea 
inflexibilă întrupată de Carlo Borromeo e pri- 
vită în general ca fiind adevăratul rezultat al con- 
ciliului; dar forma reprezentată de iezuiți şi mar- 
cată de lozinci mai moderate şi de o orientare către 
intelect era tot atît de tipică pentru epocă. A treia 
formă, $i cea mai blîndă, era aceea care căuta nu 
numai să-l apropie pe om de Dumnezeu, ci să-l 
apropie $i pe Dumnezeu de om; purtătorii ei de 
cuvînt au fost Francois de Sales în Franţa si Filip- 
po Neri în Italia. Fiecare dintre aceste forme de 
sensibilitate religioasă şi-a găsit expresie în artaj 
literatura şi estetica vremii. 


3. Printre schimbările sociale produse atunci e 
foarte interesant de notat că statutul artiştilor s-a 
îmbunătăţit. Acest proces începuse în Italia în 
timpul Renaşterii. Acum, în jurul anului 1600, pic- 
torii au fost ridicaţi deasupra celorlalți artişti. Se 
susţinea, fie cu Cardano, că „dintre toate artele 
mecanice, pictura e cea mai subtilă şi cea mai no- 
bilă“, fie, cu Leonardo, că, dintre artele plastice, 
numai despre pictură se poate spune că e o artă 
liberală. Cu cîteva zile înainte de începutul Sei- 
cento-ului, pictorii din Bologna, care pînă atunci 
ținuseră de breasla bombasarilor (papetari) şi-au 
întemeiat propria lor breaslă independentă. La 
adunarea de constituire a noii bresle, în decembrie 
1599, au fost admişi doi tineri ce aveau să devină 
figuri dominante în secolul al XVII-lea — Albani 
și Guido Reni. 

4. În artele plastice, această perioadă a asistat 
la numeroase evenimente si dezvoltări. S-au în- 
cheiat acum lucrările la una din cele mai mari edi- 
ficii europene, El Escorial (1597). In 1600, au 
murit Hoefnagel, ultimul dintre miniaturistii Re- 
naşterii, și Lomazzo, teoreticianul manierismului. 
Manierismul însuși s-a estompat În aceşti ani, ca și 
o serie de alte forme. A fost de asemenea o vreme 
în care alte forme noi şi-au făcut apariţia. mai cu 
seamă la Roma: clasicismul ecclectic al fraţilor Car- 


racci și realismul lui Caravaggio. Opera principală 
a fraţilor Carracci, frescele din Palazzo Farnese 
de la Roma, poartă data de 1600. Caravaggio era 
mai tînăr decât ei, dar apexul scurtei lui cariere 
s-a situat tocmai în acești ani. Si, în sfîrşit, exact 
în 1600 a sosit în Italia, venind din Flandra lui 
natală, uriașul perioadei barocului, care stătea să 
înceapă: P. P. Rubens. 

5. În poezie, manieristul cavaliere Marino se 
ăsea la zenitul gloriei sale în Italia. În alte fari 
îşi făceau însă apariţia scriitori de tip oarecum di- 
ferit: Shakespeare, Cervantes, Lope de Vega — 
aducînd cu ei noi forme literare precum drama de 
caractere si proza epică. Hamlet datează din 1601. 
Don Quijote a fost publicat în 1605, dar fusese În- 
ceput după toate probabilitățile în 1600, an în 
care și Lope de Vega era în culmea forţei lui. 

Pentru prima oară din Antichitate, dramaturgii 
s-au bucurat de o mai mare faimă decît oricare alt 
gen de scriitori. A fost o mare perioadă pentru 
teatru, mai ales în Anglia, dar si în Italia și Spania. 
Publicul a început să caute în teatru ceva mai 
mult decît simplul divertisment. În diferitele tea- 
tre din Londra, clădite după 1576, au fost 
reprezentate o serie de mari piese, îndeo- 
sebi în anii imediat anteriori și posteriori 
răscrucii dintre cele două veacuri: Tragica 
istorie a  Doctorului Fastus pe la 1588, Vol- 
pone de Ben Jonson la 1606, şi piesele lui Shake- 
speare. Teatrul se adresa unui public larg, inclu- 
zind regalitatea; o trăsătură caracteristică a diver- 
tismentului de curte erau pe atunci așa-numitele 
masques, spectacole care făceau uz de o mare bo- 
găţie de decorație, costume şi lumini, o formă ar- 
tistică la jumătate de drum între literatură și ar- 
tele plastice. 

Un alt eveniment important à avut loc acum 
într-o zonă de frontiera similară: mulţumită lui 
Cesare Ripa, iconologia a căpătat o formă dura- 
bilă. Prima ediţie a lucrării lui a apărut în 1593, 
iar a doua în 1602. 

6. Anul 1600 este o dată semnificativă gi în 
istoria muzicii. Cu prilejul căsătoriei Mariei de 


Medici cu Henric al IV-lea, la Palatul Pitti din 


Florenţa a fost reprezentată o dramă muzicală in- 
titulată Euridice, rod al colaborării dintre un poet 
şi un compozitor”. Spectacolul acesta e socotit 
îndeobşte ca începutul unui nou gen care combină 
poezia, muzica, mimica și teatrul — cu un cuvînt, 
al operei. Numele ei iniţial era dramma per mu- 
sica sau melodramma. 

În muzică s-au mai produs și alte schimbări. În 
1594 au murit cei mai mari compozitori din vea- 
cul al XVI-lea, Palestrina şi Orlando di Lasso. 
După dispariția acestor doi mari maeștri ai mu- 
zicii contrapunctice complexe, s-a făcut simțită o 
nevoie de simplificare. S-a dezvoltar un interes 
față de muzica antică (de notat decalajul în timp 
în raport cu trezirea interesului față de literatura 
antica), precum și față de monodie și recitativul 
simplu. Stile nuovo al lui Monteverdi era într-un 
anumit sens un compromis între muzica modernă 
$i cea antică. S-a discutat în această ordine de 
idei care dintre cele două este superioară (de no- 
tat $i aici discrepanya în timp în raport cu lite- 
ratura, unde polemica analoagă n-a avut loc decît 
la sfîrşitul secolului al XVII-lea). Protestanţii, 
fideli recomandărilor lui Luther în favoarea unei 
muzici mai accesibile, au manifestat simpatie pen- 
tru muzica grecilor. În scopul de a face mai 
populară muzica antică, au început să-i studieze 
istoria. Acum şi-a publicat Calvisius lucrarea De 
originae et progressu musicae menţionată mai sus; 
această primă istorie a muzicii a apărut la 1600. 

7. Şi în estetică au început să se ivească puncte 
de vedere noi: abordarea religioasă a lui Paleotti 
şi Possevino gi estetica romantică a miraculosului 
profesatá de Patrizi, pe de o parte scepticismul 
lui Montaigne și Malherbe și relativismul și plura- 
lismul lui Giordano Bruno, pe de alta. Estetica 
clasică tradițională, care dominase în secolul al 
XVI-lea, şi-a pierdut poziţia pe la sfîrşitul se- 
colului, pierzindu-si vremelnic și susținătorii. A- 
celași lucru s-a întîmplat și cu estetica manierista 


* W. D. Allen, Philosophies of Music History, ed. a 2-a, 
1962, în special pp. 4, 8 și urm. 


Între timp nu-şi făcuse apariţia nici o estetică ba- 
rocă specifică. 

Anii din preajma lui 1600 nu aveau să rămînă 
aproape nimic mai mult decît un splendid interlu- 
diu. Constatarea e cu deosebire valabilă în estetică. 
În secolul al XVII-lea, estetica tradițională şi-a re- 
cîştigat forțele, adoptind în plus și forme marcat 
academice, şi stînjenind dezvoltarea noii estetici 
care apăruse în jurul anului 1600 și-și găsise expresia 
în operele lui Shakespeare, Cervantes și Caravaggio. 

Vom trece acum la discutarea „acestor diverse 
teorii, începînd cu acelea implicate în operele artig- 
tilor italieni, Caravaggio și fraţii Carracci, conti- 
nuînd cu acelea formulate de filosofii italieni Pa- 
trizi, Bruno, Zabarella şi Galilei, dramaturgul spa- 
niol Lope de Vega, Sidney, Shakespeare şi Bacon, 
$i, în sfirsit, poetul si teologul polonez Sarbiewski. 
Ideile lui Malherbe, care aparţin cronologic acelu- 
iaşi grup, au fost deja tratate în privirea asupra 
esteticii franceze din secolul al XVI-lea. 


2. ESTETICA ITALIANĂ 


A. ESTETICA PICTORILOR: FRAŢI! CARRACCI 
ȘI CARAVAGGIO 


1. DOUĂ ORIENTARI. În jurul anului 1600, 
Roma a fost centrul în care s-au conturat două noi 
orientări în pictură: clasicismul fraţilor Carracci 
şi naturalismul lui Caravaggio”. Fraţii Carracci 
și-au început carierele la Bologna, iar „Caravaggio 
la Neapole, dar toţi şi-au petrecut anii maturității 
la Roma. Reprezentau două modalităţi radical di- 
ferite: fraţii Carracci (rezumind oarecum brutal), 
doreau să creeze o artă nobilă, în timp ce Cara- 
vaggio dorea să creeze una autentică. Răsunetul o- 
perei lor a fost inegal; numai fraţii Carracci au 
reuşit să se înconjoare cu adepţi si glorie. Printre 
acești „adepți, s-au numărat unii dintre cei mai ves- 
tiți pictori italieni ai veacului: Dominichino şi 


* Le Caravage et la peinture italienne du XVII’ siècle, 
Musée du Louvre, 1965. 
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Guido Reni, de pildă. O idee despre admiraţia i in- 
spirata de Annibale Carracci ne-o dá împrejurarea 
cà, la moartea lui, in 1609, el a fost i inmormintat 
în Panteon alături de Rafael. Cu o jumătate de 
veac mai tîrziu, în 1655, Bellori avea să declare 
că frescele fraţilor Carracci din Palazzo Farnese 
sînt cea mai frumoasă operă de artă din Roma 
dupá frescele de la Vatican ale lui Rafael. 


Caravaggio $i fraţii Carracci au creat două ori- 
entári in artă. Au creat însă şi două programe: o 
estetică a eclectismului și o estetică a naturalis- 
mului. 


2. FRAŢI! CARRACCI SI ECLECTISMUL. 
Fraţii Carracci* (Agostino, 1557—1602, şi Anni- 
bale, 1560—1609) s-au stabilit la Roma în ultimii 
ani ai veacului, dîndu-și aici operele cele mai ves- 
tite, îndeosebi frescele de la Palazzo Farnese 
(1597—1604). Aceste opere erau puternic clasi- 
ciste; chiar de aici s-a inspirat de fapt cel mai 
mare clasicist „din secolul al XVII-lea, Poussin. Și 
ei prezentau însă trăsături baroce, îndeosebi pic- 
turile mai tîrzii ale lui Agostino, cu mişcarea şi 
gesturile lor exotice. Am putea descrie această artă 
lie ca pe un clasicism baroc, fie ca pe un baroo 
clasicist. Se poate însă trage oare de aici conclu- 
zia că au fost inspirați de o estetică eclectica?*" 


Adnotările fraţilor Carracci pe exemplarul lor 
din Vasari exprimă, e drept, cea mai mare admi- 
raţie pentru diferite tipuri de artă, pentru artiști 
deopotrivă romani şi venețieni; dar ele nu consti- 
tuie un temei adecvat pentru a spune că progra- 
mul fraţilor Carracci era eclectic. 


În 1580, într-o scrisoare către Lodovico, cel 
de-al treilea dintre Carracci, Annibale scria: „Cor- 


* H. Tletze, „Annibale Carraccis Galerle in Palazzo 
Farnese und seine römische Werkstätte“, în: Jahrbuch der 
kunsthistorischen Sammlungen des All. Kaiserhauses, XXVI, 
1906/7. 

** D. Mahon, Studies in Seicento Art and Theory, 1047.— 
Idem, „Eclecticism of the Carracci", in Journal of the War- 
burg and Courtauld Institutes, XVI, 3—4, 1953. — Pentru 
o altă viziune asupra fraţilor Carracci, vezi recenzia lul 

11 R. W. Lee în Art Bulletin, vol. XXXIII. 


reggio va fi mereu bucuria mea, şi dacă n-aş vedea 
operele lui ligan din Veneţia, n-aş putea muri 
împăcat. Dar nu-i pot uni laolaltă şi nici nu vreau 
s-o fac“. În teorie erau încă şi mai puţin eclectici 
decît în practică. Nu au înfățișat nici un program 
nou. Intengile lor erau conservatoare — să pás- 
treze trecutul, să se instituie ca moştenitori ai 
marilor clasici. Ca şi aceştia din urmă, căutau 
forme măreţe și nobile și se stráduiau să realizeze 
armonizarea cu forţa naturii. Bellori avea să spună 
mai tirziu despre ei că au salvat arta atit de ma- 
nierism cât si de naturalism. Concepţia lor esteticá 
era tradiţional clasică, iar în ceea ce privește pic- 
turile lor, toate au o formă parțial barocă. Acest 
din urmă fapt nu face decît să indice că practica 
lor era mai modernă decît teoria. 


Si totuşi chiar şi contemporanii lor i-au tratat 
pe frații Carracci drept eclectici. În 1603, într-un 
necrolog pentru Agostino, L. Faberio scria: , [elul 
lui Carracci al nostru a fost să adune desávirgirea 
multora (cumular insieme la perfettion di molti) 
şi să potrivească totul Într-un corp cu o armonie 
atit de desavirgitá, încît să nu mai poţi dori altul 
mai bun. În lucrările pe care le-a lisat, vedem 
limpede temeritatea $i siguranța lui Michelangelo, 
moliciunea şi delicategea lui Ţiţian, gratia şi maies- 
tatea lui Rafael, frumuseţea și înlesnirea lui 
Corregio, tuturor acestor desăvirșiri el adăugîn- 
du-le propriile sale idei rare și fără pereche“. 

E o formulă eclecticá, dar ea reprezintă 9 pă- 
rere despre Carracci, iar nu o părere a lui însuși. 
Pe la 1600, eclectismul estetic nu mai trebuia in- 
ventat. Termenul î încă nu exista (avea să fie fáu- 
rit de către Winckelmann în 1763), dar conceptul 
da. Un eclectism vizind colectarea perfecțiunii din 
diferite obiecte existente în natură era curent în 
Antichitate şi constituia un element al clasicis- 
mului Renașterii. Eclectismul în adevăratul său 
înţeles, adică, de colectare a elementelor. perfecte 
chiar din artă, era însă de dată ceva mai recentă, 
ivindu-se abia în secolul al XVI-lea. Artiştii 
vremii, credincioşi _postulatelor clasicismului, se 
stráduiau să atingă perfecțiunea; şi-au dat însă 12 


seama cá perfecțiunea are mai multe forme. Si 
astfel, Lomazzo, bunăoară, a avansat ideea eclec- 
tici potrivit căreia imaginea lui Adam si a Evei 
láurit prin strădaniile reunite ale lui Rafael și 
Michelangelo, Tiţian şi Correggio, ar fi perfectă 
Secolul al XVI-lea a avut un program eclectic: 
au lipsit doar artiștii în măsură să-l realizeze. Pe 
la 1600 situația s-a inversat: dacă frații Carracci 
erau eclectici, erau astfel numai în practică. Ei 
n-au formulat un asemenea program. 

3. AGUCCHI. Fraţii Carracci nu și-au așter- 
nut pe hîrtie concepţiile despre artă, dar în locul 
lor a făcut-o Msgr. G. B. Agucchi (1570—1632) 
Acest demnitar ecleziastic, secretar de stat la Vati- 
can în anii 1621—1623, iar apoi nunțiu papal la 
Veneţia pînă la moartea lui, a fost un mare ad- 
mirator al fraţilor Carracci, încredinţat fiind că 
nu erau încă destul de venerati. În scopul de a-și 
susţine ideea și de a face propagandă pentru arta 
lor și Împotriva Roi at pe şi lui Caravaggio, a 
scris un tratat (c. 1607) care, deşi n-a fost publi- 
cat decît în 1646 (şi atunci doar parţial), a cu“ 
noscut o largă circulaţie în rîndul iubitorilor de 
artă, sub formă de manuscris. Tratatul era cate- 
goric clasicist. Antichitatea și Rafael erau pro- 
clamat ca modele indispensabile, iar desenul şi 
expresia erau prezentate ca elementele cele mai esen- 
pale ale picturii. Această poziție era însă apărată 
în mod, empiric, fără nici un fel de excursuri meta- 
fizice şi, în particular, fără urmă de neoplatonism. 
Nu era o estetică eclectică. Era simplu clasicism, de 
genul aceluia care predominase în secolul al 
XVI- lea şi care avea să predomine i iarăşi în secolul 
următor, în scrierile lui Bellori şi ale teoreticienilor 
francezi. Agucchi face punte între aceste două faze 
ale clasicismului. 

4. CARAVAGGIO SI ESTETICA NATURA- 
LISMULUI. În 1600, Michelangelo Amerighi da 
Caravaggio (1573—1610) se afla, ca si fraţii Car- 
racci, în faza cea mai activă a carierei lui artistice, 
Spre deosebire de ei, el nu era un clasicist, nici 
adept al barocului; nu intenţiona să urmeze nici 

13 un fel de modele. Epoca lui l-a prețuit mai puţin 


decît pe fraţii Carracci. După cum observa Ven- 
turi', oamenii vremii nu erau interesați să aibă 
sfinți uriti şi madone în zdrenţe. Carmeliţii au 
refuzat să accepte Moartea Fecioarei comandată 
de ei, pe motiv că este lipsită de decoro. Criticii 
scientişti îi reprogau lui Caravaggio „lipsa de in- 
ventie^, ceea ce în limbajul lor însemna că nu picta 
frumuseţea ideală*”. 

Picturile lui se împart in două grupuri. Un grup 
constă din flori, naturi moarte şi frinturi din via- 
ta de toate zilele a unor oameni de condiție mai 
curînd umilă — lucru nemaiauzit într-o perioadă 
în care arta era guvernată de o estetică a grando- 
rii. Caravaggio a afirmat în mai multe rînduri 
că pictarea florilor îl costă tot atîta efort ca şi com- 
poziţiile mari. Pentru vremurile acelea, observaţia 
lui părea extraordinară. Celălalt grup e alcătuit 
din marile pinze religioase din perioada 1600— 
1606, cînd Caravaggio pare să încerce a-și dovedi 
capacitatea de a picta in maniera contemporani- 
lor săi faimoşi. Oricare i-ar fi fost intenţiile, pic- 
turile sint diferite. Aşa cum sublinia cineva pe 
bună dreptate, picturile lui religioase n-au nici 
urmă de cer: sfinţii nu au aurcole și atribute, Sfînta 
Fecioară e zugrăvită fără îngeri şi fără arhitectură 
magnifică, iar totul e lipsit de patos. Conturu- 
rile sînt acut definite într-un mod care nu este 
nici clasicist, nici baroc. Conţinutul nu c nici el 
mai puţin izbitor: Dumnezeu şi sfinții sint făcuți 
mai puţin îndepărtați, aga cum apăreau uncori 
în arta medievală și în învățăturile religioase con- 
temporane ale lui Filippo Neri. 

S-a spus adeseori despre Caravaggio că şi-a luat 
modelele din natură. Dar clasiciştii, față de care 
Caravaggio se ţinea la distanță, afirmau același 
lucru despre ei înșiși. Explicaţia stă în elasticita- 
tea accepţiilor cuvîntului „natură“. S-ar putea 
spune că antagonismul dintre arta lui Caravaggio 


* L. Venturi, Four Steps toward Modern Art, 1958. 


** F. Baumgardt, Caravaggio, Kunst und Wirklichkeit, 
1951. 
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şi a fraţilor Carracci este acela dintre natură și 
natură: dintre natura modestă (după cum o numea 
Shakespeare) și natura grandioasă; dintre natura 
din care face parte omul și aceea pe care numai 
o observă, cu uimire şi teamă; dintre imitaţia apa- 
renței schimbătoare a naturii și imitaţia legilor ei 
imuabile; dintre natură şi ideea de natură. Sub 
lozinca „naturii“ erau cuprinse două estetici se- 
parate. Una era estetica clasiciştilor, si cealaltà 
aceea implicitá in arta lui Caravaggio. In estetica 
clasicistă, natura era unul din principiile artei 
(împreună cu concinnitas şi decoro); în estetica lui 
Caravaggio, ea era singurul principiu. 

5. GIUSTINIANI!. Ca si fraţii Carracci, Ca- 
ravaggio nu era om de litere. Dar tot ca şi ei, a 
avut $1 el un prieten din rîndul scriitorilor şi cu- 
noscătorilor care poate fi privit ca exponentul ve- 
derilor lui despre artă: marchizul Vincenzo Gius- 
tiniani. Giustiniani n-a scris un tratat pe această 
temă, dar ideile lui îi por fi deduse din scrisori. 

Într-o scrisoare către Dirk van Ameyden, scrisă 
pe la 1620, Giustiniani distinge nu mai puțin de 
douăsprezece niveluri ale picturii”. Dacă elabora- 
rea unei astfel de ierarhii reflectă spiritul clasicis- 
mului, minuţiozitatea nu e mai puţin tipică pentru 
scolasticismul baroc. Al zecelea (adică al treilea 
de sus) nivel în ierarhia lui Giustiniani era atri- 
buit manierismului, al unsprezecelea picturii după 
natură, iar al doisprezecelea și cel mai înalt unei 
îmbinări a celor două precedente. „În vremurile 
noastre“, scria el, „Caravaggio, fraţii Carracci, 
Guido Reni si alţii au pictat în felul acesta, cel 
mai anevoios dintre toate. Unii dintre ei au ac- 
centuat mai degrabă naturalețea decît maniera, 
alții maniera mai degrabă decît naturalegea, dar 
nici unul nu s-a abătut de la vreuna din ele, căci 
și-au dat osteneala să păstreze desenul bun, colo- 
ritul adevărat si o lumină adevărată și potrivită.“ 
Frapant este că pe Caravaggio, care, în perspec- 
tiva istoriei, pare diametral opus fraţilor Carracci, 
un prieten 5i un contemporan îl situează în aceeași 


* R. Hincks, Caravaggio, 1953. 


categorie ca și pe ei. Si aceasta în ciuda faptului 
că respectivul cunoscător contemporan cra fami- 
liarizat cu categoria picturii naturaliste. În această 
categorie îi introduce pe Rubens și pe Ribera, dar 
nu pe Caravaggio. Dorind să-și onoreze prietenul, 
l-a inclus printre adepţii clasicismului. E aici un 
amănunt instructiv, pentru că arată cít de elastică 
era estetica clasicistă, fiind aplicabilă, cu modifi- 
cări, manierismului, barocului sau artei lui Cara- 
vaggio. El ne arată de asemenea că pe atunci nu 
exista un ; aralelism între artă și teoria artei; arta 
conținea numeroase tendinţe diferite, dar teoria, 
în general, era monolitică. În loc de a adapia 
noilor dezvoltări din artă teoria, se încerca îndeob- 
şte introducerea artei în cadrul teoriei existente. 
Si așa a fost si cu Caravaggio. 

6. AMURGUL TEORIEI. Dupà o asemenea a- 
bordare a teoriei, nu e de mirare că interesul faţă 
de ea s-a stins. Artiştii îndeosebi nu şi-au mai bătut 
capul cu ea. Spre deosebire de artiştii din Renaşte- 
re, ei n-au simțit nevoia de a-și întemeia arta pe 
principii generale și rațional formulate. Generaţia 
lui Caravaggio şi a fraţilor Carracci a preferat să 
se bizuie pe instinctul şi talentul lor. Criticii și 
cunoscătorii au adoptat o atitudine similară. Tra- 
tatele teoretice despre artă, care pînă de curînd 
apăruseră în mare număr, au devenit acum o ra- 
ritate. Agucchi a scris unul, e drept, dar nu și l-a 
publicar, iar Giustiniani n-a făcut nici măcar atâta. 
Operele de acest gen apărute în preajma anului 
1600 au avut ca autori literați și filosofi, nu ar- 
tisti sau cunoscători ai artei. 

Această încredere în instinct, această repulsie fata 
de teoria raţională a fost însă de scurtă durată. 
Cînd Poussin s-a stabilit la Roma, în 1624, a- 
ceastă fază era pe sfirgite; iar în momentul cînd 
s-a instalat la Roma Academia Franceză, în 1666, 
episodul se încheiase. 


B. ESTETICA FILOSOFILOR ITALIENI 


În secolul al XV-lea, un filosof italian şi-a pus 
pecetea asupra opiniilor estetice ale epocii lui, si 
anume Ficino; dacă el nu a creat un sistem estetic 
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nou, a contribuit însă enorm la raspíndirea 
vechii estetici platonice. Secolul al XVI-lea nu a 
produs un Ficino. Filosofii universitari nu s-au 
ocupat, in general, de probleme estetice. Acestea 
au fost lăsate mai degrabá în seama unor medici 
precum Leone Ebreo, Nifo şi Cardano. Pe la 1600, 
situaţia s-a schimbat. Cel puţin patru filosofi ita- 
lieni de prim rang au pornit să discute chestiuni 
estetice: Patrizi, Bruno, Zabarella și Galilei. Si 
fiecare dintre ci a adoptat e metedă «diferită, 


|. Patrizi 


Il. VRANCESCO PATRIZI (1529—1597; fig. 
29) a fost unul dintre cei mai reprezentativi fi- 
losofi italieni din secolul al XVI-lea. Tratatul ]ui 
despre poezie datora desigur, în realitate, mai mult 
reflecției filosofice decît unei lecturi a poetilor. 
Din cele zece părţi proiectate, numai două au vă- 
zut lumina tiparului, ambele în 1586: prima, sub 
titlul La deca istoriale; iar cea de-a doua şi cea 
mai importantă, sub titlul La deca disputata”. Alte 
cinci parți au supravieţuit în manuscris. Ele au fost 
descoperite foarte recent în Biblioteca Palatina 
din Parma de către P, O. Kristeller și au fost 
discutate pe larg de către D. Weinberg"*. 
Patrizi a fost un gînditor renascentist tipic 
numai În măsura în care şi-a dezvoltat ideile sub 
forma unui dialog cu anticii. În chestiunile de sub- 
stantá, el s-a depărtat considerabil atît de ei cît 
$i de imitatorii lor renascentigti. În ceea ce-l pri- 
veste, accentuîndu-și poziţia antiaristotelică, şi-a 
orientat opoziţia mai cu seamă contra principiului 
imitagei în poezie. Totodată se distanța foarte! 
mult atît de ideile lui Horaţiu, cu principiul său 
utile et dulce, cit şi de Platon. Poetica puternic 
irealistă și iraționalistă a lui Patrizi are ceva din 


* Titlul complet e: Della Poetica di Francesco Patrici. 
La deca Disputata, nella qualle, e per istoria, e per ragiont, 
e per autorità de grandi antichi st mostra la faisttà delle più 
credute opinioni che di Poetica à di nostri vanno intorno. 
** B. Weinberg, A History of Literary Criticism în the 
17 Italian Renaissance, 1961, vol. II, pp. 765— 786. 


spiritul lui Platon, nefiind însă platonică. La baza 
ei stau nu idei, ci miracole. Teofrast, care susținea 
că poezia igi are obîrșia în sentimente, era mult 
mai apropiat de Patrizi. 

2. METODA. E un contrast puternic marcat 
între conţinutul poeticii lui Patrizi și metodele ei. 
Patrizi le pretindea poeţilor miracole, dar poeticii, 
exactitate. E] însuși a aplicat metode atît de pre- 
cise ca analiza semantică, relevind faptul cà Aris- 
totel a utilizat termenul său principal de „imi- 
taţie“ în șase înțelesuri diferite. Cum să mai fii 
aristotelic într-o asemenea situaţie? El a făcut uz 
şi de statistică. În Odiseea, a găsit că 8474 de 
versuri sînt rostite de Homer, şi 7286 de eroii 
lui. (Astfel, dacă ar fi să aplicăm definițiile ac- 
ceptate ale dramei și epicii, Homer a fost deopo- 
trivá dramaturg si poet epic.) 

Principala contribuţie a lui Patrizi constă însă 
în altceva, și anume în modalitatea de abordare a 
subiectului său, a punctului central din poetică. A 
pus întrebarea astfel: care este proprium-ul poe- 
ziei, ceea ce nu posedă decît poezia, ceea ce des- 
parte poezia de proză, ştiinţă sau istorie. Oricare 
ar fi acest proprium, cert este că el nu constă în 
imitație, după cum susțineau teoreticienii poeziei 
din secolul al XVI-lea. 

3. MIRABILE. Individualitatea poeticii lui Pa- 
trizi reiese cel mai limpede dacă o comparăm cu 
poetica lui Castelvetro. Apropiaţi ca timp, ele 
sînt diametral opuse în esența doctrinelor lor. 

(a) Castelvetro susținea că poezia este pentru 
mase; Patrizi — că ea este doar pentru puţinii 
aleși. 

(b) Castelvetro susținea că inspirația poetică, 
furor poeticus, e o superstiție; Patrizi — că ea este 
esența poeziei, mai importantă decît înzestrările 
naturale, arta sau cunoaşterea. Poezia are nume- 
roase izvoare, dar numai unul dintre ele este cu 
adevárat important: entuziasmul. 

(c) Castelvetro susținea că invenţia poeţilor nu 
e mare, Patrizi — că este nelimitată. Poetul este 
un facitor, adică cineva care face ceva ce nu exista 
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mai Înainte. Poezia constă în transformarea for- 
melor naturale, noţiune exprimată de Patrizi cu 
ajutorul unui număr de termeni diferiţi: de obicei 
finzione, dar şi formatura, transformazione gi 
transfigurazione. 


(d) Castelvetro manifesta un interes redus faţă 
de versificagie. Din punctul lui de vedere, ade- 
várata sursă de plăcere în poezie este conţinutul, 
Pentru Patrizi, versul este singura formă adecvată 
de limbaj poetic. 

(e) Castelvetro susținea că conţinutul poeziei tre- 
buie să concorde cu realitatea (căci altminteri nu 
i-ar atrage pe oameni, ratindu-si astfel obiectivul). 
Patrizi, pe de altă parte, îl socotea ca neimportant. 
Se opunea oricăror forme de imitație in poezie?; 
pentru el esenţa poeziei rezida în miraculosul ei 
(mirabile, maraviglioso. 

(f) Patrizi a început prin a distinge 40 de pro- 
prietăți ale poeziei, pe care ulterior le-a redus la 
13: versul, cîntecul, entuziasmul, profeția, enigma, 
alegoria etc. Ulterior, le-a redus încă o dată nu- 
mărul la şapte, iar în cele din urmă a ajuns 
să facă afirmaţia că numai o singură calitate este 
esențială şi caracteristică pentru poezie, și anume 
mirabile, la maravigliat. Poetul este un om care 
creează în versurile sale miraculosul: ¿l facitore 
del mirabile in verso, o verseggiato. Aceasta e în- 
săşi rațiunea lui de a fi. Poetul trebuie să facă 
miraculoase toate temele pe care le preia, ignorînd 
ceea ce ar putea spune despre aceasta cititorii lui. 

(g) În lumina acestei atitudini, e limpede că 
Patrizi nu putea să nu fie adversarul teoriei predo- 
mfinante potrivit căreia arta, și îndeosebi poezia, 
c imitație. Ea imită, fără doar și poate, dar nu 
face numai atît. Reproduce lucrurile reale, dar şi 
creează lucruri inexistente. Dacă, așadar, în acest 
ultim caz, ea tot reproduce ceva, acest ceva a tre- 
buit să fie creat mai întîi in imaginaţia poetului; 
atunci nu e vorba de imitație, ci de exprimarea 
unor fantezii. Imitatia şi expresia luate laolaltă 
tot nu alcătuiesc însă totalitatea poeziei, pentru că 
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(b) Castelvetro considera că obiectivul poeziei 
este de a furniza plăcere; Patrizi considera că el 
este stirnirea admiraţiei si a unui simţ al miracu- 
losului (mirare, eccitare maraviglia). Acesta şi nu- 
mai acesta, credea el, este obiectivul ei specific și 
caracteristic (proprio suo fine. 

3. MIJLOACELE MIR ACULOSULUI. Dezvol- 
tînd vechile distincții dintre poeta, poesia, poema 
şi poetica, Patrizi definea poezia drept actul de 
creare a miraculosului, poema drept produsul a- 
cestui act și poetica drept arta care înlesneşte acest 
act creator. Astfel, numai poetica e o artă; 
poezia nu este. Aceasta din urmă, necesitînd. după 
cum se și întîmplă, entuziasm şi furie poetică, nu 
e o artă în sensul strict al cuvîntului, ci doar uti- 
lizează o artă, extrăgînd-o din priceperile și ex- 
perienta ei. 

Deşi Patrizi considera că esența poeziei constă 
numai În miraculos, recunoștea că ea poate avea 
numeroase forme diferite. Pe acesrea le-a enumerat 
cu cea mai mare grijă, mai pedant decît oricare 
dintre contemporanii săi. Distingea astfel, buna- 
oară, 16 tipuri diferite de conţinut in poezie: fa- 
bule; evenimente reale; lucruri efectiv prezentate 
sub ochii cuiva; ceva relatat; ceva în care. credem; 
ceva care ne obligă; ceea ce ar trebui sa fie; ceea 
ce este cel mai bun; ceea ce este esenţial; ceea ce este 
posibil; ceea ce este imposibil; întîmplarea; ceva 
probabil; ceva potrivit; ceva credibil; ceva abso- 
lut incredibil — toate acestea pot forma continu- 
tul poeziei”. Astfel, spre deosebire de poeţii Re- 
naşterii, Patrizi nu socotea că credibilitatea e esen- 
țială pentru poezie. Cel mult, ea e mai curind4o 
combinaţie între credibil și incredibil. 

Există, în fapt, diferite tipuri de poezie si de 
poeti. Unii sînt într-o mai mare măsură imita- 
tori, iar alţii exprimă într-o mai mare măsură fan- 
tezii. Nu toţi prezintă acele lucruri miraculoase 
şi de neînțeles care ţin în exclusivitate de dome- 
niul poetului. Unii au încredere în înţelepciunea 
lor, iar alții în inspiraţie; unii sint poeti datorită 
iluminării divine, alții mulţumită înclinațiilor lor 
naturale; unii, de asemenea, sînt poeţi mulțumită 
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meşteşugului si inventivitágii lor, priceperii lor 
de a nàscoci o poveste sau abilității lor de a ver- 
sificaB. 

Miraculosul e nu numai conţinutul poeziei, ci şi 
țelul ei, întocmai cum nevoia de miraculos e 
forța motrice a poeziei. Cu toate cá Patrizi urma 
împătrita distincție aristotelică dintre cauze, el 
susținea cá in cazul poeziei acestea sînt identice, 
deoarece miraculosul e deopotrivă cauză eficientă, 
linală, formală si materială. 

Din ce izvoare își ia poetul miraculosui? Patrizi 
enumera treisprezece: lucruri supranaturale, lu- 
cvuri divine, lucruri obişnuite care au fost poten- 
yate, noul, neprevăzutul, neaşteptatul etc. Și ce fa- 
cultate a minţii îi îngăduie oare poetului să sesi- 
zeze acest adevărat scop şi sens al poeziei? În 
credinţa lui Patrizi, nici simţurile, nici gindirea 
discursivă, nici chiar imaginația nu-i erau de nici 
un ajutor. Necesară era o anumită „capacitate 
de admiraţie“, potenza ammirativa. 

Trăsătura aparte a poeticii lui Patrizi este nu 
numai tema miraculosului, ci și coexistența aces- 
tei teorii iraţionaliste cu un stil de gîndire pedant 
şicu ungust pentru schematizări, juxtapuneri și 
calcule. Parizi a detectat şi enumerat 40 de pro- 
prietăţi ale poeziei. Şi-a scris poetica după un sis- 
tem decimal, plănuind 10 volume, fiecare dintre 
ele urmînd să conţină 10 părți. Găsim aici mog- 
tenirea scolasticii care, sub unele forme ale ei, a 
supravieţuit în Renaștere. Dar cu cît erau mai 
pedante enumerările lui Patrizi decît acelea ale 
scolasticilor! Si cu cît îi era mai irealistă $i mai 
iraţionalistă poetica! 

4. FĂRĂ SUCCESORI. Poetica lui Patrizi a 
fost una din acele teorii extremiste despre artă 
care trag cîte un singur fir din întregul ghem de 
proprietăţi estetice şi-l înfățișează sub o lupă. 
Asemenea teorii pot produce un cfect considera- 
bil pur si simplu datorită faptului cá unilaterali- 
tatea lor se pretează la contestare. Nu aceasta 
avea să fie însă soarta teoriei lui Patrizi. Inven- 
tată de un filosof, ea n-a răzbătut niciodată din- 
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nepublicată, a căzut într-o virtuală uitare. Ideea 
ei centrală nu avea să mai reapară în poetică decît 
odată cu Bremond, cu alte cuvinte, după o aştep- 
tare de trei veacuri. 


Il. Bruno 


1. GIORDANO BRUNO (1548—1600; fig. 31), 
a cărui viață s-a sfîrșit pe rug exact la răspîntia 
dintre cele două veacuri, a fost un reprezentant 
tipic al filosofiei italiene a naturii. Deși nu a fost 
un gînditor mai exact decît ceilalți de felul său, a 
fost atît mai exuberant cît şi mai independent 
decît ei, S-a inspirat din numeroase izvoare: din 
spiritualismul platonic și finalismul aristotelic, din 
panteismul stoic si speculaţia medievală, precum 
şi din noile dezvoltări științifice, ca astronomia lui 
Copernic. Gindirea lui însă a rămas independentă. 
Tînăr încă, fusese deja acuzat de 120 de idei ere- 
tice. Dar la fel de neplăcut pentru gustul său a 
fost şi dogmatismul aristotelicilor anticlericali pe 
care l-a întîlnit în cursul peregrinărilor sale, în- 
deosebi la Oxford”. 

Universul așa cum îl vedea el era infinit, dar 
omogen, armonios și viu. În cadrul acestei viziuni 
despre lume, era destul loc pentru estetica, Deşi 
n-a scris un tratat special despre acest subiect, a 
lăsat în urma sa un număr mare de observaţii oca- 
zionale**. Ele sînt echilibrate și moderne, poate 
în mai mare măsură decît ideile lui din oricare 
alt domeniu al filosofiei. 

2. CONCEPTUL DE FRUMOS. Bruno a făcut 
uz de conceptul tradiţional de frumos, pe care a 
preferat să-l denumească mai degrabă cu vechiul 
termen grecesc de „simetrie“ decît de oricare alt 
echivalent latinesc sau italienesc ulterior. Frumo- 
sul este aranjamentul potrivit al părţilor; lucru- 


* F. A. Yates, ,G. Bruno's Conflict with Oxford", în 
Journal Warburg, 1I, 1938/9. 


** A. Novicki, „Problematyka estetyczna w dzletach 
Glordana Bruna“ („Probleme estetice in operele lul Glordano 
Bruno“), in: Estetyka, III, Varşovia, 1962, p. 219. 
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rile nu pot fi frumoase şi atrăgătoare dacă nu sînt 
alcătuite din părţi”. Și ca atare, în ciuda anumitor 
teologi, frumosul nu poate fi un atribut al lui 
Dumnezeu, deoarece Dumnezeu e unitate!2. Ceea 
ce este atractiv în lucruri e aranjamentul părţilor 
lor, ordinea (ordo) lor, care preschimbă haosul in 
[rumuseţei0, Tocmai diversitatea părţilor contri- 
buie cel mai mult la producerea armoniei și fru- 
museţii!!, 

Frumosul există în natură și în operele oameni- 
lor. Natura e frumoasă atit prin diversitatea cît 
și prin armonia ei. Arta îi multiplică și potengeazá 
şi mai mult toate farmecelet. Om al Renașterii 
din acest punct de vedere, Bruno punea în legătură 
arta cu frumuseţea, esența celei dintii vázind-o în 
multiplicarea frumuseţii. 

Frumosul era înțeles de Bruno ca frumusețe a 
lucrurilor corporale, neglijind total conceptul re- 
nascentist tîrziu de frumuseţe spirituală. Afirma 
însă că frumuseţea fizică are un efect puternic 
asupra sufletului, înălțîndu-l şi trezind emoţii, iar 
pe oameni prefăcîndu-i în poeţi şi eroi". Efectul 
ei nu e însă uniform. O anumită frumuseţe íncin- 
tà şi trezeşte iubire, pe cînd altă frumusețe, ca 
aceea a stelelor, a cerului, a frunzişului, a pajişte- 
lor sau a cîntecului, bunăoară, nu trezește iubirea 
în adevăratul înţeles al cuvîntului. De asemenea, 
frumuseţea a ceva posedat are un efect diferit de 
aceea a unui lucru doar dorit'6. 

3. MINIMALISM. Această delimitare si dife- 
renţiere a frumuseţii era un element nou; dar mo- 
dernitatea reală a esteticii lui Bruno trebuie căuta- 
tă mai degrabă în modul lui sobru și minimalist 
de a respinge dogma frumosului obiectiv absolut. 
Concepţia lui Bruno îmbrățișa o întreagă scară de 
variante și nuanţe, 

(a) Nu există o singură frumuseţe; frumuseţea 
e diversă (multiplex)17. 

(b) Nu există nici o frumuseţe care să poată 
întruni o recunoaștere generală 6. 

(c) E imposibil să se propună o cauză (ratio) 
a frumuseţii într-o manieră generală şi definită; 


frumosul e indefinibil (indefinita) si indescriptibil 
(incircumscrip tibilisy L2 


(d) Nu existá nici o trásáturá a cárei posesie sà 
garanteze cà un lucru este frumos; ceea ce este fru- 
mos la un om, poate să nu fie astfel la altul. „Una 
este frumusețea unei specii, alta a alteia, alta a 
unui gen și alta a altuia“20. 

(e) Nu există nici o frumuseţe care să aibă 
efect asupra tuturor: ceea ce e frumos pentru un 
om, nu e frumos pentru altul. Toţi oamenii sînt 
încîntați doar de ceea ce e frumos pentru ei, iar 
nu de ceea ce e frumos pentru alţii. Frumuseţea e 
diferită pentru diferitele specii şi chiar pentru dife- 
riii indivizi. Fiecare specie reacţionează în mod 
diferit la frumos, la fel si diferiții indivizi. Un 
lucru poate fi frumos pentru Socrate şi un cu to- 
tul alt lucru pentru Platon; unul poate fi atrăgă- 
tor pentru mulţimi şi altul pentru cei puţini, unul 
pentru bărbaţi şi altul pentru femei, unul pentru 
cei puternici și altul pentru cei slabi?!. 


H Frumusețea depinde de dispoziția momen- 
tană a persoanei care o priveşte: „Se întîmplă că 
aceeași persoană poate simţi sau nu farmecul fru- 
museţii, în funcţie de dispoziţia ei“. 

(8) Prin urmare, ceea ce e frumos pentru cineva 
e urit pentru altcineva?!. 

e Şi în sfirgit: „Nimic nu e frumos în mod 
absolut, ci numai în raport cu altceva??2, 

Rezultatul acestor reflecții estetice a fost rela- 
tivismul. Estetica lui Bruno, metafizicianul, nu era 
mai puţin relativistă decît aceea a scepticului 
Montaigne. Bruno a fost purtătorul de cuvînt al 
minimalismului sub diversele lui forme: pluralism, 
relativism, subiectivism. Se situa în estetică la 
polul opus obiectivismului si universalismului re- 
nascentist. 

4. FIECARE POET ÎȘI ARE POETICA SA. 
Bruno s-a distanțat şi mai mult de opiniile renas- 
centiste tipice în legătură cu arta, îndeosebi în 
legătură cu ideea că arta e supusă unor reguli uni- 
versale. În Eroici furori, el a scris aceste vorbe 
memorabile: „Poezia nu ia naştere din reguli decît 
cu totul întîmplător, ci regulile provin din poezii, 
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şi, prin urmare, sînt tot atitea genuri şi specii de 
adevărate reguli cîte genuri şi specii de adevăraţi 
poeţi“23. Scria aceasta despre poezie, dar Bruno ar 
Îi fost fără îndoială gata să-şi aplice spusele si 
artelor plastice. Era aici o reflecţie remarcabilă 
pentru acele vremuri — anume că poezia nu pro- 
vine din reguli, ci mai curînd regulile din poezile. 
Nu mai puţin remarcabilă era ideea înrudită că 
nici o regulă nu e in mod exclusiv adecvată, ci 
mai curînd că sînt tot atîtea reguli adecvate citi 
poeti buni există. 

O altă idee principală a lui Bruno privea, legă- 
tura dintre poeti, pictori si filosofi. Nu există filo- 
sofi neposedaţi de imaginaţie și de o capacitate de 
a picta, după cum nu există nici pictori fără inspi- 
raţie și capacitate de a gîndi sau poeti fără capa- 
citatea de a gîndi şi aceea de a picta, Toţi trei 
necesită aceleași priceperi și funcţiile lor sînt simi- 
lare. A fost un pas important către corelarea aces- 
tor sfere. 

Pentru Bruno, lucrul cel mai important în ceea 
ce a scris despre estetică era teza negativă otrivit 
căreia „nimic nu e frumos în mod abso ut" . In 
raport cu ideile susținute vreme de veacuri înain- 
tea lui, aceasta era o „operă de distrugere“. Dar 
în știință, opera de distrugere e adesea la fel de 
importantă_ ca și opera de creaţie, Iar cea de-a doua 
teză majoră a lui — potrivit căreia sînt „tot atf- 
tea reguli poetice câţi poeţi buni“ — era în orice 
caz pe de-a-ntregul pozitivă în semnificaţia ei. 

Fiecare dintre aceste teze ar fi putut determina 
o revoluţie în estetică, dar în fapt nici una nu a 
Lăcut-o. Secolul al XVII-lea a continuat, În gene- 
ral vorbind, să adere la vechile convingeri. Abia 
în secolul al XVIII-lea a fost efectiv urmat dru- 
mul pe care îl indicase Bruno. 


Il. Zabarella 


În secolul al XVI-lea era foarte obişnuit ca pictu- 
ra, și mai ales poezia, să fie privită ca un ,instru- 
ment al filosofiei“ (philosophiae instrumentum), 
25 cu alte cuvinte ca un gen de cunoaștere a lumii și 


oamenilor. Această cunoaștere prin artă era soco- 
tita îndeobşte ca fiind cunoaştere prin simțuri, 
cunoaștere individuală, în opoziție cu cunoaşterea 
conceptuală a ştiinţei. 

Giacomo Zabarella (1533—1589; fig. 30) a fost 
singurul gînditor al vremii care a reflectat ceva 
mai cuprinzător asupra problemei poeziei ca in- 
strument de cunoaştere. Filosof aristotelic al na- 
turii (De rebus naturalibus, 1589), Zabarella a fost 
apreciat și pentru tratatul lui de logică (1587). 
Opera lui a dezvoltat-o Galilei cînd a făcut di- 
stincția între metodele de analiză şi sinteză. Si 
într-adevăr, Galilei a preluat chiar terminologia 
lui Zabarella, numind analiza metodă a „rezolu- 
ţiei“ si sinteza metodă a „compoziţiei“. Zabarella 
susținea că deosebirea dintre poezie şi știință e mai 
profundă, că însuși modul de raționare din poezie 
e diferit de acela al ştiinţei”. Această idee a fost 
prezentată în scrierea lui De natura logicac libri 
duo. Zabarella considera că ideea lui era originală: 
nullus bactenus declaravit. 

Raționamentul caracteristic poeziei, spunea 
Zabarella, nu se întemeiază pe silogism, ci mai 
degrabă pe inducţie. Există două feluri de induc- 
ție: perfectă şi imperfecta. Inducţia perfectă scoa- 
te o inferență generală dintr-o gama întreagă de 
exemple particulare, pe cînd inducția imperfectă 
îşi scoate inferenga dintr-unul singur sau, în orice 
caz, dintr-un număr mic de exemple. Raţionamen- 
tul unui poet, pe de altă parte, este inducţie de 
un fel diferit; dintr-un singur caz, el scoate o for- 
mulă generală. Dar procesul nu se oprește aici, 
deoarece apoi el coboară la un alt caz particular.' 
Astfel, poetul începe de la o premisă particulară. 
şi sfirgeste cu o inferenţă particulară. Inductia 
poetului e, așadar, un tip particular de inducție 
care nu generalizează, care nu trece dincolo de 
exemple (exempla). Iată prima ei trăsătură speci- 
fică. Cea de-a doua este că utilizează nu exemple 
reale ci imaginare (ficta). 


* G. Tonelll, „Zabarella inspirateur de Baumgarten ou 
l'origine de la connexion entre l'esthétique et la logique", 
in Revue d'Esthétique, IX, 1, 1950, p. 182. 
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Această inducţie poetică are o finalitate proprie 
specială; această finalitate, argumenta Zabarella, 
este de a influenga acţiunea cititorilor ei, de a le 
da exemple fie de urmat, fie de evitat?5. Aceste 
exemple nu pot fi însă privire ca argumente pen- 
tru o acţiune particulară. Simţirile, obiceiurile sau 
acţiunile imaginate de un poet nu sînt argumente, 
ci doar exemple ale unor tipare de gindire sau 
comportare bune de imitat sau de evitat. 


Interesele lui Zabarella erau mai curînd logice 
şi etice decît estetice. Dar opera lui a fost ără 
îndoială valoroasă pentru estetică. E drept că ana- 
liza la care supune raționamentul poetic inspiră 
dubii si în fapt propriile-i argumente tind parcă 
să sugereze că e un raționament mai degrabă prin 
analogie decîr prin inducţie. El a văzut însă clar 
că trăsătura specifică a acestui raţionament stă în 
laptul că premisele lui sînt fictive. Si cà ele repre- 
zintă exemple şi nu argumente. Pentru poetica în 
mare măsură moralistă a secolului al XVI-lea, 
aceasta a fost o admonestare utilă. Lăudabil e şi 
laptul cá a întreprins o analiză a structurii logice 
a poeziei într-o perioadă cînd nimeni altcineva nu 
se gîndea s-o facă. Deocamdată, a rămas o figură 
izolată. Dar în secolul al XVIII-lea s-a revenit la 
acest mod de abordare: Baumgarten a extins su- 
biectul cercetării de la poezie la totalitatea artei, 
iar discipolul său Meier a dezvoltat teoria silogis- 
mului şi a inducției estetice. 


IV. Galilei 


Galileo Galilei (1564—1642) a făcur parte din 
aceeași generaţie care a cunoscut apogeul activităţii 
ci în preajma anului 1600. Acest mare om de 
ştiinţă a fost şi un filosof deosebit de pătrunzător, 
care a văzut mai clar decît alți oameni obiectivele 
şi posibilităţile ştiinţei. Ca şi pe cele ale artei, pen- 
tru care a nutrit un interes considerabil, întrucît 
acasă fusese crescut într-o atmosferă artistică 
(tatăl lui, Vincenzo, a şi fost discutat în legătură 
27 cu teoria muzicală). 


Artiştii renascentişti — sau cel „Puțin cei de la 
Alberti si Piero della Francesca pînă la Leonardo 
— s-au străduit să facă din artă o ştiinţă. Galilei, 
omul de știință, a văzut mai limpede ceea ce des- 
parte arta de ştiinţă şi a ştiut ce posibilităţi are 
arta, pe care ştiinţa, nu le are”, Gîndirea renascen- 
tistá era preocupată să lege diferite fenomene, să 
le apropie mai mult şi să le identifice trăsăturile 
comune. Gândirea lui Galilei, mai apropiată în 
această „privinţă de aceea a Evului Mediu, era 
orientată mai degrabă către operaţia de separare 
şi distingere a fenomenelor, problemelor, $i sarci- 
nilor — ín cazul de față cele ale ştiinţei şi artei. 
1. ȘTIINȚĂ ŞI ARTĂ. Galilei a văzur măre- 
ţia ştiinţei în limitarea aspirațiilor ei, pentru că 
tocmai astfel izbutește ea să-și atingă cel mai vital 
obiectiv: precizia. Principiile lui metodologice pot 
fi rezumate în patru puncte: științele naturii tre- 
buie tratate experimental (iar nu prin metode a 
priori) şi matematic TE nu calitativ) și trebuie să 
se mărginească a studia fenomenele (fără a cerceta 
esenţa sau natura lucrurilor) și cauzele lor (iar nu 
finalitatea sau perfecțiunea lucrărilor)”. Arta, pe 
de altă parte, nu trebuie supusă acestei impátrite 
limitări. Ea nu are virtuțile ştiinţei, dar nici nu e 
afectată de limitările ei. Artistul și omul de știință 
erau comparati astfel: „Noi, oamenii de ştiinţă, 
trebuie să ne mulţumim, a fi acei, muncitori mai 
puţin nobili, care caută marmură în adíncurile 
pămîntului şi-o aduc la lumina zilei, pentru ca 
mai apoi artistul să poată modela din ea forme 
minunate, care zac ascunse în sînul ei dur“. În 
privinţa rivalităţii dintre artă și ştiinţă, Galileo a 
adoptat poziţia potrivit căreia ele sint incompara- 
bile, avînd scopuri și potenţialități diferite. 


2. ILUZII ȘI DIFICULTĂŢI. Sub forma unei 
scrisori adresate pictorului Cigoli în 1612 s-a 
păstrat un text al lui Galilei consacrat anume 
chestiunilor artistice. Subiectul e și acum rivalita- 


* E. Panolsky, Galileo as Critic of the Arts, 1954 


** W. Tatarklewlcz, Historia filozofii, ed. a 5-a. 1958, 
vol. II, p. 59— 62. 


tea dintre două discipline, de astă dată între dife- 
rite ramuri ale artelor plastice. Era o temă care îi 
fascinase pe artişti și savanţi pe la mijlocul seco- 
lului al XVI-lea (cînd Varchi și-a pus la punct 
chestionarul referitor la aceasta), mai apoi însă 
începînd să-i plictisească. În secolul al XVII-lea, 
pretenţiile contradictorii ale poeziei și artelor plas- 
tice li s-au părut mai pasionante erudiţilor. Înainte 
de a începe însă această orientare, Galilei a reve- 
nit, şi pentru ultima oară, la vechea polemică, de- 
clarîndu-se de partea picturii şi dînd o justificare 
dublă și relativ nouă acestui punct de vedere. 

În primul rînd, argumenta el, pictura dă un mai 
mare sentiment al iluziei, deoarece reușește să 
prezinte obiecte tridimensionale pe o suprafaţă 
bidimensională şi să-l facă dispus pe privitor să 
ia suprafața drept obiectul care e imitat pe ea. 
Atít anticii cît şi unii esteticieni mai moderni soco- 
tiseră că evocarea iluziei este o caracteristică a 
artei. Aici, ea era prezentată ca o probă a calită- 
tii ei. 

În al doilea rînd, susţinea Galilei, pictura se 
situează la un nivel superior, pentru că îndepli- 
neste o sarcină mai dificilă. Priceperea artistică 
rezidă în depăşirea acestor dificultăți, cu cît e mai 
mare dificultatea cu atît e şi forma artistică mai 
înaltă. Imitaţia este cu atît mai demnă de recu- 
noaşterea noastră cu cît materialele ei sînt mai 
depărtate de obiectul de imirat26. Si în pictură 
ele sînt într-adevăr foarte depărtate. Această va- 
lorizare a artei din punctul de vedere al dificul- 
tăţilor care trebuie depășite avea să fie larg prac- 
ticată în secolele următoare. 


3. DISTINCŢII IMPORTANTE. Pe parcursul 
comparaţiei sale dintre pictură și sculptură, Gali- 
lei a introdus o distincție care nu avea să mai fie 
resuscitată şi general recunoscută în următorii trei 
sute de ani. Această distincţie sună astfel: atît 
pictura cît și sculptura redau calitatea tridimen- 
sională a lucrurilor, dar pe cài diferite: pictura 
numai pentru văz, dar sculptura și pentru simţul 
tactil. Această diferențiere dintre relieful vizual 

29 (rilievo visibile) si relieful tactil (al tatto) anti- 


cipa bine-cunoscuta distincţie a lui A. Riegl dintre 
elementele „optice“ și ,haptice^ ale artelor plas- 
tice, 

Vrednică de atenţie e şi o altă distincţie făcută 
de Galilei. Unele arte formează obiecte în mod 
discontinuu din elemente separate; mozaicul și 
incrustaţia, de pildă. Galilei a denumit acest pro- 
cedeu intarsiare. Altele, „ca pictura în ulei, utili- 
zează o tehnică continuă: sfumandosi dolcemente 
i confini. Aceastá distincţie are un cîmp de apli- 
capi larg. Galileo însuşi 2 aplicat-o în poezie, 
comparînd operele lui Tasso cu incrustatia. Ar 
putea fi aplicată și în muzică (opunînd, de pildă, 
pianului Vioara): sau în domeniul picturii, mai 
cu seamă în pictura secolului al XX-lea (vezi 
lucrările similimozaicale ale lui Seurat). Pînă în 
prezent, distincția aceasta nu şi-a păsit un Riegl. 

Contribuțiile lui Galilei la estetică por fi sinte- 
tizate după cum urmează: accentuarea diferențe- 
lor dintre știință și artă, o încercare de valorizare 
a artei în funcţie de efortul necesitat si de iluzia 
pe care izbutește s-o evoce; o distincţie sugerată 
între factori vizuali si tactili din artele plastice; 
şi o altă distincție sugerată între diferitele forme 
artistice în funcţie de modul lor de a produce 
obiecte de artă printr-un proces continuu sau 
printr-unul discontinuu. 


P. TEXTE DIN PATRIZI, BRUNO, ZABARELLA 
ȘI GALILEI* 


FUROR POETICUS 


F. Patrizi, Della Poetica, La dcca disputata, 1586, 
p. 27 


1. Nebunia, dacă e inspirată de o zeitate bună, 
e în stare să miște natura, să scalde sufletul si po- 
emul, să-l împodobească şi să plămădească arta 
întru desăvîrșire. 


* Traduse de Sorin Mărculescu (1— 8, 11, 23, 26) şi Mihal 
Gramatopol (9, 10, 12—22, 24, 25). 
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POEZIA NU E IMITATIE 
T. Patrizi, ibid., p. 135 


2. În nici un loc Aristotel n-a demonstrat că 
subiectul si imitatia sînt unul si același lucru. Iar 
noi am demonstrat, dimpotrivă, că multe subiecte 
nu au avut ca temei imitata... Poetul imită nu 
numai acţiuni, ci şi obiceiuri ca şi pasiuni ale sufle- 
tului. .. Poetul exprimă, descrie sau narează cuge- 
tări şi vorbiri, sfaturi şi discuţii, persoane și cauze, 
locuri şi timpuri, şi anotimpuri, si întîmplări, si 
alte lucruri felurite despre natură şi Zei, si nenu- 
mărate alte lucruri. şi adevărate, şi mincinoase, şi! 
fictive, și imposibile, si prezente, şi trecute, mici 
şi mari, felurite şi uniforme, petrecute în cer, în 
aer, în apă, şi pe pământ, si în infern sau în abis, 
şi care nu se schimbă sub acţiunea ei [a imitajiei]. 
INCREDIBILE E MARAVIGLIOSO 


F. Patrizi, Della Poetica, La deca Ammirabile, 
ms. Parma, 


Pal. 408, fol. 58v—59 (Weinberg, p. 774) 


3. Orice poezie să aibă drept obiect incredibilul 
pentru că acesta e adevăratul temei al miraculo- 
sului, care trebuie să fie astfel principalul obiect 
al oricărei poezii, încît poetul care nu ia seama la 
cl sau nu-l foloseşte comite cea mai mare greșeală, 
o greşeală de neiertat. 


REACȚIA CITITORILOR E NEIMPORTANTĂ 


F. Patrizi, MS. Parma, 417, fol. 106 (Weinberg, 
785) 


4. Poetul va trebui întotdeauna, asa cum îi e 
funcţia şi scopul, să se străduiască a face miraculos 
orice subiect pe care pune mîna, indiferent cum îl 
iau cititorii, care nu sint toti la fel. 


POEZIA NU E NICI IMITAȚIE, NICI EXPRESIE 
l. Patrizi, Della Poetica, 1586, p. 91 


5. Poetul, avînd astfel în minte un model care 
nu seamănă cu nici un alt lucru din afară, să-l 
exprime totuşi prin versurile sale în așa fel, încît 
celorlalți să li se pară că-l văd aievea. Dar expre- 


sia nu e imitație. .. Şi aşa cum pictorul poate, cu 
culorile ui, sà facà lucruri asemánátoare cu cele 
ale artei sau „ale naturii, poate şi să plăsmuiască 
lucruri care să nu existe nici în artă, nici în natu- 
ră, ci doar în fantezia lui; în primul caz se va 
numi imitator sau asemuitor, dar nu şi în al doi- 
lea, cînd va da expresie doar fanteziei sale. Tor 
așa pare că şi poetul poate fie să redea o asemă- 
nare, fie să exprime închipuirile concepute în sinea 
lui, multe fără corespondent printre lucrurile arti- 
ficiale, naturale sau divine, Dar nici acea imitație, 
nici această expresie nu sînt caracteristice poetu- 
lui. 

STIRNIREA ADMIRATIEI 


F. Patrizi, MS. Parma, Pal. 417, fol. 20 (Wein- 
berg, 783) 


6. El (poetul) „trebuie să, țintească la propriu-i 
scop, şi anume să stirnească minunarea, şi către 
acest scop trebuie să-și îndrepte toată urzeala de 
lucruri miraculoase din poemul lui, care-l înveș- 
mâîntează pe acesta cu propria lor formă. 


CELE ȘAISPREZECE TEME ALE POEZIEI 
F. Patrizi, Della Poetica, 1586, p. 175 


7. Fabula. Lucrul petrecut. Lucrul prezent. Ceea 
ce se spune. Ceea ce cred alţii. Datoria. Ceea ce ar 
trebui să fie. Mai binele. Necesarul. Posibilul. Im- 
posibilul. Contingentul. Verosimilul, eikós. Credi- 
bilul, pitbanón. Incredibilul. Potrivitul. Care șais- 
prezece calităţi, dacă nu se întîlnesc toare într-un 
singur subiect, se întîlnesc cu siguranță în toare 
subiectele. 


TIPURI DE POEȚI 
F. Patrizi, ibid., p. 26 


8. Mi se pare neapărat necesar să facem distinc- 
tia cá unii au fost poeti datorită înţelepciunii. 
Alţii datorită inspiraţiei, datorită iluminarii divine. 
Iar alți datorită aplecării firești... Și alţii au 
fost poeţi datorită priceperii lor de a inventa și de 
a versifica. 
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PULCHRITUDO ÎN VARIETATE 
G. Bruno, De umbris idearum, Yl, 1, p. 27 


9. Gindegte-te că această lume corporală, dacă 
ar fi compusă numai din părţi asemănătoare, nu 
ar putea fi frumoasă. Frumuseţea se vádegte nu- 
mai prin îmbinarea părților deosebire: frumuseţea 
totului constă în însăşi această diversitate. 


FRUMUSEȚEA SI ORDINEA 
G. Bruno, Sigillum sigillorum, cd.  Gfroerer, 
1835—6, 599 
10. Graţie ordinii, haosul fizic se transformă în 
spectacolul frumos al lumii. 
FRUMUSEȚEA CONTRARIILOR 
G. Bruno, Spaccio de la bestia trionfante, 573 
11. Începutul, mijlocul si sfârşitul, naşterea, 
creșterea şi desávirgirea a tot ceea ce vedem se fac 
din contrarii, prin contrarii, în contrarii, spre 
contrarii, 
FRUMUSEȚEA NU E O PROPRIETATE 
A LUI DUMNEZEU 
G. Bruno, De vinculis in genere, III, 643 (ed. 
1879—1891) 


12. Dumnezeu nu posedă în sine frumusețea 
deoarece nu are o alcătuire ordonată pentru că nu 
e făcut din părţi. El este însă izvorul, autorul și 
făuritorul frumuseţii și al îmbinării (vinculi). 
NATURA ȘI ARTA 
G. Bruno, ibid., III, 674 


13. Natura farmecă prin schimbare şi mișcare, 
iar arta, rivala naturii, sporește, schimbă si diver- 
sifică farmecele, le aranjează si le dispune într-o 
serie succesivă, 


PUTEREA FRUMUSEŢII FIZICE 
G. Bruno. ibid., III, 645 


14. Frumuseţea fizică este atît de puternică, în- 
cit cuprinde mintea şi o înalţă; dragostea pe mulţi 
33 i-a făcut poeţi si eroi. 


DOUÀ REACTII DIFERITE LA FRUMUSETE 
G. Bruno, ibid., III, 644 

15. Stelele cerului, verdele cîmpului, cîntecele 
etc. ne mișcă, ne „plac, ne atrag, dar nu ne răpesc; 
în ceea ce le priveşte nu se poate vorbi de dra- 
goste propriu-zisă. 
DOUĂ FELURI DE IUBIRE DE FRUMOS 
G. Bruno, ibid., III, 650 

16. Există o dragoste de frumos prin care dorim 
să fim frumoși și o dragoste de frumos prin care 
dorim să avem ceva frumos: în primul caz iubim 
ceea ce ne lipsește, în al doilea caz ceea ce avem. 
DIVERSITATEA FRUMUSEȚII 


G. Bruno, ibid., III, 639 


17. Frumuseţea este multiplă. 
G. Bruno, ibid., III, 661 


18. Nu există ceva oricît de simplu, de o anu- 
mită cantitate și calitate, care să poată plăcea egal 
tuturor, 


INDESCRIPTIBILITATEA FRUMUSEŢII 
G. Bruno, ikid., III, 663 


19. Esenţa frumuseţii este indefinită şi indes- 
cripribilă, ca și esența plăcutului şi a binelui. 


RELATIVITATEA FRUMUSEŢII 
G. Bruno. ibid., III, 638 


20. Una este frumuseţea unei specii, alta a al- 
teia, alta a unui gen şi alta a altuia. 


G. Bruno, ibid., III, 638 


21. Deoarece frumuseţea constă într-o anume 
simetrie, iar aceasta e multiplă şi nenumărabilă în 
raportările ei si cîtuși de puţin simplă, impresia 
pe care o produce frumusețea nu va fi unitară, ci 
în funcţie de cel ce o percepe. Diversele specii ca 
$i diverşii indivizi sînt atraşi de lucruri diferite. 
Una este simetria care-l impresionează pe Socrate, 
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alta pe Platon, alta cea care atrage mulțimea, alta 
pe cei puţini, alta pe bărbat, alta pe femeie, alta 
pe femeia bárbatá, alta pe femeia slabă. 


G. Bruno, ibid., III, 637 


22. Nimic nu e frumos în mod absolut, ci în 
raport cu altceva. 


SINT TOT ATITEA REGULI CÎȚI POEȚI ADEVĂRAȚI 


G. Bruno, Eroici furori, Y (Opere, ed. Wagner, 
II, 315) 


23. Se cade să tragi încheierea că poezia nu ia 
naştere din reguli decît cu totul întîmplător, ci 
regulile provin din poezii, şi, prin urmare, sînt 
wt atîtea genuri și specii de adevărate reguli cite 
genuri și specii de adevăraţi poeţi. 

POEZIE, PICTURĂ ŞI FILOSOFIE 
G. Bruno, Recens et completa ars reminiscendi, 529 


24. Filosofii sînt într-un anumit fel pictori, 
poeţii sînt pictori şi filosofi, iar pictorii filosofi si 
poeti. Nu e filosof cine nu plăsmuieşte si zugrà- 
veste. Nu e pictor cine nu plasmuieste și meditează 
iar fără meditaţie si zugrăvire poetul nu înseamnă 
nimic. 

POETICA, PARTE A LOGICII 


J. Zabarella, Opera logica. De natura logicae libri 
duo, ed. postrema, Francoforti, 1626, pp. 95—96 
(Lonelli, p. 188) 


25. Poetica este o mică gi obscură parte a logi- 
cii, care se ocupă exclusiv cu exempliticarea. Obi- 
ceiurile şi simțămintele oamenilor care-şi află locul 
în poeme sînt exemple propuse spectatorilor spre 
a fi imitate sau evitate. Cuvintele poeţilor nu sînt 
argumente menite să-i îndemne pe alţii spre a 
acţiona bine, ci semne ce arată moravurile și sim- 
ţămintele persoanelor pe care poetul le imită pen- 
tru ca aceste simgáminte, obiceiuri şi acţiuni fictive 
să slujească drept exemple de ceea ce trebuie urmat 
sau evitat. 


SCULPTURA ŞI PICTURA — TACTIL $1 VIZUAL 


G. Galilei, Scrisoare către L. Cardi da Cigoli din 
26 VI 1612 (Opere, 1901, IX, 340—343) 


26. Sculptura între ece pictura în acea parre în 
relief care e supusă pipaitului... Din cele trei di- 
mensiuni, numai doua sînt supuse ochiului, $1 anu- 
me lungimea si lăţimea,... căci din lucrurile care 
apar şi se văd nu se vede altceva decît suprafaţa, 
iar adîncimea nu poate fi pătrunsă de ochi... 
Adincimea nefiind deci expusă vederii, dintr-o 
statuie nu vom putea percepe decît lungimea si 
lăţimea. .. Adîncimea o cunoaștem, așadar, nu ca 
pe obiect al vederii în sine şi absolut, ci numai 
întîmplător și în raport cu lumina și umbra... 
Dar sculpturii lumina și umbra îi sînt date de la 
sine de natură, pe cînd picturii i le dă arta: prin 
urmare chiar şi din acest motiv o pictură exce- 
lentă devine mai vrednică de admiraţie decît o 
sculptură excelentă... Cu cit mai îndepărtate de 
lucrurile de imitat sînt mijloacele cu ajutorul că- 
rora se imită, cu atît mai admirabilă e 1mitagia. . . 
Cea mai artistică va fi acea imitație care redă re- 
lieful prin contrariul lui, şi anume suprafaţa plană. 

Sculptorii copiază totdeauna, pictorii nu; primii 
imită lucrurile aşa cum sint, iar ceilalți aşa cum 
par: dar pentru că lucrurile sînt într-un singur fel 
$i apar în nenumărate feluri, aceasta sporește ne- 
măsurat greutatea de-a atinge perfecțiunea în arta 
cultivată. 


3. ESTETICA ENGLEZĂ 


|. Sidney 


Estetica modernă și-a făcut începuturile î în Anglia 

în jurul anului 1600. La această dată, Shakespeare 

şi Bacon erau încă activi si doar cu cîțiva ani 

înainte apăruse cartea lui Sidney despre poezie. 
Sir Philip Sidney (1554—1586; fig. 32) a fost 

militar de profesie si diplomat. A luat parte acti- 

vă la războiul cu spaniolii din Ţările de Jos şi a 36 
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lost ucis in bătălia de la Zutphen. Prin vocaţie 
însă era poet. leoria poetică, mulțumită căreia 
avea să-și cîştige cea mai mare parte din renumele 
său, n-a fost decît un episod în viaja lui. Apăra- 
rea poeziei (Tbe Defence of Poesie), care i-a ho- 
tárít locul in istoria esteticii, a fost scrisă în 1581 
şi publicată postum în 1595*; ea a fost concepută 
inițial ca replică la invectivele aruncate poeziei de 
dramaturgul Stephen Gosson în scrierea lui School 
of Abuse (Școala abuzului) din 1579. 

1. POEZIA E INDEPENDENTĂ DE NATU- 
RĂ. „Nu se află nici o artă hărăzită omenirii care 
să nu-și aibă drept obiect de căpetenie operele na- 
turii, fără de care nici n-ar putea ființa“ — scria 
Sidney. Aşa stau lucrurile cu astronomia, geome- 
tria, filosofia, dreptul, istoria, gramatica, retorica, 
logica şi fizica — pe scurt, cu toate artele în acel 
înţeles larg, medieval, al termenului. 

Nu e decît o singură excepţie posibilă: „Numai 
poetul, dispreguind lanţurile unei asemenea ínro- 
biri, înălțat de puterea propriei lui invenţii, trece 
de fapt într-o altă natură: ajunge să facă lucruri 
lie mai bune decît cele zămislite de natură, fie 
cu totul noi, forme care n-au existat nicicînd în 
natură, precum eroi, semizei, ciclopi, himere, furii 
şi altele asemănătoare... Natura n-a invegmintat 
niciodată pămîntul într-o tapițerie la fel de felu- 
rità curn au făcut-o diferiți poeţi... Lumea ei este 
de bronz, numai poeţii făuresc una de aur“!. 

Desigur, aceasta nu se aplică la tot ceea ce se 
numeşte poezie. Se aplică însă fără greș acelor 
poeţi care nu împrumută nimic din ceea ce este 
sau va fi, ci, cáláuzigi de o rațiune docta, includ 
în calculele lor divine ceea ce ar putea fi şi ceea 
ce ar trebui să fie. Asemenea poeţi merită într-a- 
devăr numele de barzi. 

Astfel, pentru Sidney, trăsătura distinctivă a po- 
cziei era independența ei naturală. Picturii nu i-a 
atribuit această calitate (deși spunea că poezia e 
„pictură vorbită“). 


* Ediţie nouă: Cambridge, 1904. 


2. POEZIA E DEASUPRA ISTORIEI SI FI- 
LOSOFIEI. Restul discursului lui Sidney era con- 
sacrat unei comparații, de astă dată nu între poe- 
zie şi pictură sau sculptură, ci mai degrabă între 
poezie şi istorie şi filosofie, care i se păreau cele 
mai apropiate de poezie $i primele dintre arte. 
Poezia este o formă de artă superioară filosofiei, 
susţinea Sidney, deoarece are un efect mai puter- 
nic asupra emoțiilor. Şi superioară istoriei, deoa- 
rece prezintă virtuțile sub cea mai bună lumină 
cu putinţă, îmboldindu-l pe cititor spre fapte 
bune, pe cînd istoria e obligată să facă un portret 
fidel al acestei „lumi nebune” , şi astfel îi împie- 
dică adeseori pe oameni să facă binele sau chiar 
îi încurajează să facă rău2. 

O altà virtute a poeziei era, după Sidney, ca- 
pacitatea ei de a face plăcute cele mai îngrozitoare 
lucruri. E, în plus, cea mai veche dintre artele o- 
menesu. Din istorie își insusegte tot ce-i poate 
oferi aceasta mai bun. Cât despre filosofi, adeseori 
ei înşişi, ca Platon sau Boethius, şi-au redat filo- 
sofia sub o formă poetică. 

3. APĂRAREA POEZIEI. Dar acuzaţiile care i 
s-au adus poeziei de-a lungul veacurilor? După păre- 
rea lui Sidney, nici una din ele nu era îndreptăţită. 

(a) Că omul are treburi mai importante de re- 
zolvat? Nu, spune Sidney, poezia nu e un fleac 
dacă îi poate încuraja pe oameni să facă binele. 
Penei şi cernelii nu li s-ar putea da o folosință 
mai salutară. 

M Că poezia este mincinoasă? Dimpotrivă, scrie 
Sidney, „dintre toţi scriitorii de sub soare, poetul 
este cel mai puţin mincinos"3. Pînă si astronomii 
și geometrii spun minciuni, afirmînd lucruri care 
ulterior s-au dovedit false. Poziţia poeziei e mai 
bună decît aceea a ştiinţei. Pentru că, scria Sidney 
(ca şi Boccaccio înaintea lui), „Poetul nu afirmă 
nimic $i ca atare nu minte niciodată“ . Şi într-a- 
devăr, după cum poate vedea oricine, poezia con- 
ţine imagini a ceea ce ar putea fi si nu ale unor 
lucruri care s-au întîmplat. 

(c) Cà poezia are un efect nociv asupra omului, 
trezind în el dorinţe nerealizabile și împingîndu-i 
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închipuirea pe drumuri greşite? Nu poezia îl face 
pe om să dea o rea întrebuințare intelectului siu, 
ci mai de rabá invers. Chiar si lucrurile cele mai 
bune pot fi puse în slujba unor scopuri rele. 


Poetica lui Sidney poate fi redusă la aceste două 
teze: 1. că operele poetice sînt independente de 
natură; şi 2. că scopul poeziei e moral. Prima din- 
we ele era relativ noua, și în spiritul perioadei; 
cea de-a doua era total conservatoare. Sidney a 
desfășurat o mare ingeniozitate în prezentarea i- 
deilor sale, dar concepţia lui despre independența 
poeziei față de natură era într-adevăr imprecisă, 
Şi nici ciclopii și furiile nu erau exemple prea fe- 
ricite în acest context. 


Formulîndu-şi ambele teze într- -o formă extremă, 
ulterior s-a abătut de la ele. A început prin a afir- 
ma că poezia e independentă de natură, apoi a 
trecut însă la o distincție platonică între „eicastic“ 
și „fantastic“, primului concept — modelat după 
natură — atribuindu-i o mare valoare. A început 
de asemenea prin a afirma că poezia are scopuri 
morale, dar apoi a trecut la discutarea ei din punct 
de vedere estetic, declarînd că eo nefericire să nu 
fii capabil să-i asculți armonia asemănătoare cu 
aceea a sferelor (planet-like musicke of Poetrie). 


Il. Shakespeare 


1. FRUMOSUL SI ARTA. Eroii tragediilor și ai 
comediilor lui Shakespeare emit ei înșiși o serie 
de reflecții de natură esterică”. Ele sînt, e drept, 
episodice, dar sînt numeroase și reapar frecvent 
în sonete. În Venus și Adonis, găsim următorul 
elogiu al frumuseţii: „Cînd frumusețea moare, 
se-ntoarce negrul haos“ (And, beauty dead, black 
chaos comes again). În Neguţătorul din Veneţia 
(V, 1) se afirmă că: „Acel ce-n sinea-i muzică nu 
poartă / si armonii de sonuri dulci nu-l mișcă, / 


* K. Woermann, „Shakespeare und dle blidenden 
Künste", în Abhandlungen der philol.-hisi. Klasse der Sach- 
sischen Akademie der Wissenschafien, vol. XLI, nr. 3, 1930. 
— A. H. R. Fairchild, „Shakespeare and the Arts of Design“, 
in The University of Missouri Studies, vol. XII, 1, 1937. 


e bun de intrigi, jafuri şi trădare“. În Romeo și 
Julieta găsim în schimb fraza: Beauty too ricb for 
me, for earth too dear, al cărei sens pare a fi 
acela că în fenomenul frumuseţii e ceva nefiresc, 
ceva mai presus de capacităţile omului. Alte frag- 
mente care ar putea fi la fel de bine integrate 
ideilor estetice ale lui Shakespeare sînt elogiul vä- 
zului ca simţul cel mai receptiv la frumos, din 
Troilus si Cressida (HI, 3), și observaţia similară 
şi chiar mai insistentă din Zadarnicele chinuri ale 
dragostei, unde despre ochi se spune că e judecă- 
torul frumuseții lucrurilor. Sintagma, „judecata o- 
chiului“, este aceeași ca la Michelangelo. 

În Shakespeare găsim mai curînd judecăţi mai 
generale despre artă și poezie decît despre frumos, 
îndeosebi despre durabilitatea lor: „Nici marmuri, 
nici sculpturi de aur grele / Nu vor (răi cit min- 
drele-mi poeme" (Sonetul 55). La fel in alte Steva 
sonete: „lar grație și farmec n-au scăpare“ (So- 
netul 12), singură poezia / o poate nemuri: „Dar 
vara ta eternă nu apune“ (Sonetul 18). Sonetele 
conțin şi o pledoarie în favoarea libertăţii în arte: 
„Şi glasul Artei Legile-l sugrumă“ (Sonetul 66).* 

Dar motivul pe care Shakespeare îl tratează cel 
mai des si la care revine în repetate rînduri e ra- 
portul dintre artă şi natură. Din observaţiile făcute 
de eroii lui pe această temă, se pot distinge cinci 
teze. 

2. ARTĂ SI NATURĂ. A. Prima din aceste 
teze este că natura constituie modelul artei. Dar 
ce fel de natură? Concepţia lui Shakespeare despre 
natură era mai puţin metafizică decît aceea a 
teoreticienilor italieni din secolul al XVI-lea. Ham- 
let le cerea actorilor lui să-și ia drept model nu 
divinitatea sau puterea naturii, ci mai degrabă 
„modestia“ ei. După Shakespeare, trăsătura, ca- 
racteristică a naturii consta în faptul de a fi 
înzestrată cu viaţă. De repetate ori a contrapus 
statuilor inanimate natura (Totw-i bine cînd se 


sfirgegte. cu bine, IV,2, si de asemenea în Cym- 
beline şi Othello). 


* Traduceri de Teodor Boşca (Sonefe, Dacla, 1974). 
N. trad. 
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B. În Poveste de iarnă, Polixenes, examinind pre- 
senţiile floriculturii de a fi o artă, observă că 
aceasta e la fel de creativă ca şi natura, adáugind 
însă că „arta însăși e natură“ (tbe Art itself Ws 
Nature. Acestea sînt fără îndoială cele mai re- 
marcabile și cele mai importante vorbe rostite de 
Shakespeare pe tema artei si poate şi cele mai lă- 
muritoare în legătură cu propriile-i scrieri. Dacă 
viaţa e o caracteristică a naturii, teza potrivit că- 
reia arta e natură echivalează cu afirmaţia că arta 
creează viaţă. 

C. A treia teză merge încă şi mai departe; în 
concepția lui Shakespeare, arta întrece natura. E 
drept, într-un loc el întreabă: „Căci unde-i oare un 
autor pe lume care să ne poată învăţa o asemenea 
frumuseţe ca ochii unei femei?“6 Cu toate acestea, 
după cum spune în Poveste de iarnă, arta poate 
întregi, transforma și corecta natura. Aceasta se 
săvirşeşte mulțumită imaginaţiei: „vedem cum fan- 
tezia întrece natura“ (în Antoniu și Cleopatra: we 
see tbe fancy outwork nature. în Timon din 
Atena, el observă că arta .instruiegte" (tutors) na- 
tura, cà operele ei, deși artificiale, sînt „mai vii 
decît viaţa“ (livelier than life). Dar apoi, în Ră- 
pirea Lucreţiei, păsim din nou fraza: „În ciuda 
naturii, arta a dat viaţă neviului“ (In scorn of 
nature, art gave lifeless life, 

D. Prin ce mijloace îşi atinge arta obiectivele? 
În primul rînd cu aiutorul adevărului: „O, cu 
cît pare mai frumoasă frumusețea datorită dulcii 
podoabe pe care i-o dă adevărul“ (Ob, bow much 
more dotb beauty beauteous seem j By tbat sweet 
ornament which truth does givel)'? Aceasta nu ex- 
clude însă utilizarea iluziei și amăgirii sau a ope- 
relor imaginației. Dimpotrivă, el le socotește ca 
fiind esenţiale artei, şi putem spune că aceasta e 
cea de-a patra teză a lui. În Visul unei nopți de 
vară, Tezeu spune: „The poet eye, in a fine fren- 
zy rolling, / Doth glance from heaven to earth, 
from earth to heaven; / And as imagination bodies 
forth / The forms of things unknown, the poet's 
pen / Turns them to shapes, and gives to airy no- 


thing / A local habitation and a name. / Such 


tricks hath strong imagination* 9, „Nebunie fru- 
moasă“, „pămînt si cer“, „formele lucrurilor ne- 
cunoscute“, „nimicul eteric^, căruia poezia îi dă 
o aşezare, puterea și delirul imaginaţiei — în cîteva 
cuvinte poetice a fost formulată aici o întreagă 
teorie iluzionistă a artei. Shakespeare a redus la 
cîteva versuri un material cu care prozatorii erau 
în stare să umple volume întregi. 

La fel, găsim o întreagă teorie a poeziei şi artei 
în răspunsul dat de Touchstone lui Audrey și anu- 
me că poezia cea mai adevărată e cea mai simu- 
latoareV. 

E. A cincea teză a lui Shakespeare atinge ra- 
portul dintre artă si realitate: adevărata poezie 
nu face parte din viața reală. Acesta pare cel pu-. 
tin a fi înţelesul versurilor faimoase ale lui Ham- 
let (II, 2): „Ce e Hecuba pentru el sau el pentru 
Hecuba ca să poată plinge?" (What’s Hecuba to 
bim or be to Hecuba | That be sbould weep for 
ber?) 

3. ESTETICA ROMANTISMULUI.  Obser- 
vaţiile privitoare la frumos și la artă făcute de 
personajele lui reprezintă jumătate din materialul 
din care poate fi derivată estetica lui Shakespeare. 
Restul trebuie derivat din estetica implicită În pie- 
sele lui. Cele două izvoare duc în aceleași direcții 


fundamentale, mai cu seamă în cazul raportului 


dintre artă şi natură. Teza din Poveste de iurnă 
potrivit căreia arta însăși e natură se repăseşte 
întrupată în totalitatea artei lui Shakespeare. Arta 
se străduieşte să fie şi este „natură“, cu alte cu- 
vinte împărtășește viață creaturilor ei. Ben Jonson 
scria într-un poem cu prilejul morţii lui Shake- 
speare, că tragedia antică încetase să mai prezinte 
vreo atracţie, deoarece, în comparaţie cu piesele 
lui Shakespeare, piesele Antichității par fără viaţă 
şi artificiale, ca şi cum n-ar fi din familia naturii, 
as they were not of nature's family. 

S-a spus de multe ori că arta lui Shakespeare 
nu e clasică, ci e chiar romantică. Fireşte, pe vre- 
mea lui nu se făcea această distincţie. Singurul sis- 
tem estetic constituit pe atunci şi pe care Shake- 
speare l-ar fi putut cunoaşte era estetica clasică şi 
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regulile ei universale. Dar drama lui Shakespeare 
n-a acceptat această estetică. Estetica clasica era, 
desigur, destul de largă în formulările ei ca să 
poată admite diferite variante şi, în fapt, „după 
anumite modificări, ea s-a dovedit capabilă să pri- 
mească manierismul şi barocul. Dar ca să-l, pri- 
mească si pe Shakespeare, ea ar fi trebuit să fie 
destul de largă pentru a putea include si roman- 
tismul. Dată fiind deosebirea dintre arta clasică 
si cea romantică, spiritualismul si emotionalismul 
acesteia din urmă si accentul pus de ea mai mult 
pe spirit si imaginatie decít pe forme si reguli, fap- 
tul nu a avut cum sá se producă. Poate cà s-ar 
putut crea o estetică suficient de largă pentru * 
ingloba atít arta clasică cît şi pe cea romantică. E 
însă Îndoielnic că aceasta s-ar fi putut produce 
doar printr-o extindere a esteticii clasice. 


III. Bacon 


1. POEZIA IN RAPORT CU ISTORIA SI STI- 
INTA. Spre deosebire de majoritatea filosofilor din 
secolul al XVI-lea, Francis Bacon (1561—1626) 
era complet liber de orice urme de medievalism 
sau Antichitate. Ca empirist şi practicist, Bacon a 
întemeiat în mod consecvent știința pe experi- 
ment si a legat-o cu practica. Desi poezia ţine 
de tărîmul fanteziei, ea ocupá totuşi un loc sur- 
prinzător de proeminent in filosofia empirică si 
practică a lui Bacon. 

Bacon a făcut o triplă distincţie între lucrările 
intelectului pe baza celor trei funcţii ale luis ra- 
țiunea, memoria și imaginaţia. Produsul raţiunii e 
ştiinţa (scientia), al memoriei — istoria: ambele se 
ocupă atît de societate cît și de natură, diferenţa 
dintre ele fiind că ştiinţa emite mai degrabă pro- 
pozitii generale, pe cînd istoria descrie fapte in- 
dividuale. Poezia e opera celei de-a treia facultăţi 
a minții: imaginația. Spre deosebire de Platon, 
Bacon n-a privit imaginația ca pe seducătoarea 
simțurilor: dimpotrivă, acest empirist era convins 
că imaginația și poezia îi sînt esenţiale omului. Si 
despre poezie a discutat în scrierile lui ştiinţifice: 
îndeosebi în De dignitate et augmentis scientiarum 


(1623; ediţie originală în limba engleză sub titlul 
Advancement of Learning, 1605). 

2. SPECIFICITATEA POEZIEI. Fiind rodul 
imaginaţiei, poezia nu e încorsetată de reguli sau, 
după cum spunea Bacon, poezia acţionează prin 
întîmplare, nu prin vegulă, in mod liber si după 
bunul ei plac, ad libitum, ad placitum. 

Nefiind limitată de lumea reală, poezia poate 
plăsmui lucruri noi sau partial noi. În particular, 
ea poate imagina noi interconexiuni între lucruri, 
poate concepe „căsătorii şi divorguri^ care în rea- 
litate nu există ca atare'6. Operele poeziei sînt de 
fapt, e adevărat, numai umbrele lucrurilor, numai 
iluzii (deceptiones), dar iluziile, arăta Bacon, sînr 
una din plăcerile vieții. 

Lumea iluzorie pe care o creează poetul trebuie 
să fie, și adeseori și este, mai perfectă decît aceea 
reală; în orice caz, ea e neobişnuită, diferită. E o 
lume mai pe măsura nevoilor omului. Ea îi satis- 
face intelectul cu ajutorul unor simple umbre pen- 
tru că nu poate altfel; si totuși ea satisface spiri- 
tul: animo umbris satisfacit, cum solida babere non 
possit. Ea împărtăşeşte frumuseţe, armonie, diversi- 
tate şi măreție lucrurilor ce nu au aşa ceva. Îi o- 
feră omului surprize în pofida monotoniei vieții. 
Face ordine în istorie, furnizîndu-i dreptatea care-i 
lipsește: corrigit bistoriam secundum meritum, A- 
daptează lucrurile după dorințele omului, iar nu 
invers, cum face raţiunea. Toate acestea nu numai 
că reconfortează mintea, ci o si înalță. 

În sistemul său de activităţi şi produse ale inte- 
lectului omenesc, Bacon a plasat poezia alături de 
istorie. Căci tocmai din istorie îşi ia poezia conți- 
nutul ei, spre a-l transforma ulterior cu ajutorul 
„imitaţiei libere“. Poezia și istoria au în comun 
și faptul cà amîndouă își iau drept temă lucruri 
$i evenimente individuale: poesis individuorum est. 
Aceasta e una din caracteristicile poeziei care o 
desparte de ştiinţă, căci știința generalizează eve- 
nimente individuale. 

Bacon şi-a dat seama că expresia poesis era am- 
higuă, făcînd distincţia între sensul ei verbal și 
cel substantial'é. Primul dintre acestea e determi- 


nat de formă, iar celălalt de conţinut. În primul 
sens, orice versificagie e poezie; în cel de-al doi- 
lea, orice ficțiune, orice fabulă. Şi ceea ce este po- 
ezie într-un sens nu trebuie să fie si în celălalt, 
pentru că ficţiunea poate fi prezentată sub formă 
de proză, iar evenimentele reale pot fi relatate în 
versuri. 


Cum trebuie oare valorizatá poezia? Aici Bacon 
manifestă o anumită nesiguranță: pe de o parte, 
poezia îi apărea drept ceva important cu scopul 
măreț de a trezi în suflet dorința măreției (animi 
magnitudo); pe de altă parte, îi apărea și drept 
simplă delectare, mai degrabă joc al imaginaţiei 
decit roade ale strădaniilor ei'?. 


Ideea lui Bacon despre poezie ca activitate imagi- 
nativă, ficțională şi liberă reprezenta o distangare 
clară de concepţia mimetică. Un singur lucru pare 
mai dificil de înţeles în această argumentaţie cura- 
joasă şi modernă, si anume includerea poeziei în 
doctrina alături de ştiinţă şi istorie. Doctrina în- 
seamnă mai mult sau mai puţin acelaşi lucru ca şi 
„cunoașterea“, Includerea poeziei în această cate- 
gorie corespundea vederilor tradiționale în acest 
sens: de vreme ce poezia reproduce realitatea, ea 
trebuie neapărat să conţină un anumit element de 
cunoaștere. Aceasta vine însă în contradicție cu 
ideca că poezia e un tărîm al ficţiunii și al ima- 
pinaţiei. Nu putem înţelege faptul acesta decît 
dacă ne hotărim să îmbrățişăm punctul de vedere 
că Bacon a creat o nouă concepţie despre poezie, 
dar în acest scop a utilizat un termen vechi într-o 
acceptie nouă. Doctrina ar putea fi tradus poate 
mai nimerit ca „gîndire umană“ care, fireşte, are 
trei produse: știința, istoria și poezia. 

3. PICTURA SI MUZICA. În sistemul lui Ba- 
con, artelor li se atribuia un loc cu totul diferit 
de cel al poeziei. Ele erau privite nu ca activităţi 
cognitive, ci ca moduri de a produce lucruri bune. 
Bacon vedea patru feluri de bine fizic: sănătatea, 
frumusețea, puterea $i plăcerea. Medicina se ocupă 
de sănătate, cosmetica de frumuseţe şi atletica de 
putere, pe cînd plăcerea e slujitá de artes volup- 
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sînt împărţite la rîndul lor după simţurile pe care 
le angreneazăY: pictura e cea mai plăcută văzului, 
muzica auzului. Bacon se referă şi la alte arte 
care delectează văzul, şi anume acelea care se ocu- 
pă de magnificenga edificiilor, grădinilor, costu- 
melor, veselei şi-a altora asemănătoare. 

Artele plastice $i muzica se adresează celui mai 
pur şi mai dezvoltat dintre simţuri, motiv pentru 
care pot fi alăturate artelor liberale. Deşi Bacon 
le-a conceput ca diferite de poezie, el a văzut 
totuşi afinitatea dintre ele, mai cu seamă în cazul 
picturii, care, ca $i poezia, e produsul imaginaţiei 
și constă dintr-o aranjare libera a lucrurilori6. Fru- 
museţea, noutatea și libertatea nusinto caracteris- 
tică a tuturor artelor umane, sînt însă una a pic- 
turii şi a muzicii, care alcătuiesc, așa zicînd, o re- 
giune de frontieră între artă şi poezie. 

Bacon avea o concepţie istoriosoficá", şi anume 
că în societăţile tinere, pe primul plan stau arte- 
le războiului, în societățile mature — artele libe- 
rale, pe cînd în societățile în declin devin domi- 
nante artele plăcerii. Observînd înflorirea artelor 
frumoase și a muzicii în jurul său, îşi mărturisește 
bănuiala că epoca lui mergea spre declin. 

4. FRUMUSEŢEA FĂRĂ REGULI. Bacon a 
scris despre poezie în tratatul său latinesc; celelalte 
reflecţii despre frumos, pe de altă parte, şi le-a 
rezervat pentru Eseurile sale englezeşti mai accesi- 
bile, care au apărut în mai multe ediţii în timpul 
vieţii lui și, evident, au fost mult mai mult citite. 
Ideile lui despre frumos sînt asemănătoare cu idei- 
le lui despre poezie şi artă, ceea ce, mai ales pentru 
că vedea în frumuseţe trăsătura esenţială a poeziei 
$i a artelor celor mai apropiate de ea, nu are de 
ce să ne surprindă. Poezia — declara el — e un 
lucru al imaginaţiei; frumuseţea — ceva care nu 
poate fi redus la reguli. 

„Nu există frumuseţe deosebită care să nu aibă 
o anumită nepotrivire în proporții. 22 Contrar 
tradiției, Bacon afirma că regularitatea nu e o con- 
diție esenţială a frumuseţii, că lucrurile frumoase 
nu au Întotdeauna aceleași proporţii şi că nu există 
reguli imuabile după care s-ar conduce frumuseţea. 
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L-a criticat pe Dürer pentru încercarea lui de a 
construi figuri omenești more geometrico, expri- 
mîndu-și convingerea că asemenea figuri nu pot 
plăcea nimănui decît pictorului răspunzător de ele. 
Dacă un pictor izbutește să picteze un tablou valo- 
ros ori un compozitor să creeze o melodie fru- 
moasă, o fac „printr-un fel de har..., şi nu pe 
temeiul unor reguli“. În felul acesta, un pictor 
poate spera „să facă un portret mai frumos decît 
orice chip care a existat vreodată“. Această idee 
era înrudită cu aceea care apăruse în Italia în seco- 
lul al XVI-lea și potrivit căreia, pe lingă propor- 
viile regulate calculabile, frumuseţea necesită si 
altceva, şi anume calitatea insesizabilă a graţiei. 

Bacon s-a numărat și el printre aceia care au 
criticat punctul de vedere tradiţional după care 
portretul perfect ar putea fi pictat prin preluarea 
celor mai desăvârșire trăsături de la diferite chi- 
puri. El a respins si teoria eclectică sau selectivistă 
despre frumos susținută de antici si privită încă 
respectuos de artiștii și scriitorii renascentisti, 
îndeosebi de Rafael. 


5. FUNCTIONALISM. În eseurile lui despre 
clădiri și grădini, Bacon a schiţat o teorie funcţio- 
nalistă a artei. „Casele sînt clădite ca să trăim în 
cle, nu ca să ne uităm la ele; trebuie să punem deci 
folosul înaintea frumuseţii, afară numai dacă nu 
se poate să le avem pe amîndouă. Lăsaţi constru- 
irea de locuinţe plăcute la îofajişare, făcute numai 
de frumusețe, pentru palatele fermecate ale poeți- 
lor, care le clădesc cu cheltuieli mici.“21 Era o teo- 
rie foarte apropiată de functionalismul modern, 

utînd fi însă distinsă de varianta modernă. Căci 
in vreme ce Bacon cerea ca frumuseţii să-i fie pre- 
ferat confortul, funcţionalismul pretinde mai de- 
grabă că (în anumite arte) confortul e frumuseţe. 

6. SIMPLITATE SI CONFORT. Celelalte re- 
flecţii despre frumos şi artă cuprinse în Eseuri se 
referă la chestiuni ce ţin mai mult de gust decît 
de teorie. Gustul lui Bacon favoriza simplitatea. 
Fintínile decorative din grădini, remarca el, sînt 
atrăgătoare și merită să fie privite, necontribuind 
însă cu nimic la sănătatea omului şi nedindu-i nici 


o satisfacţie. Însuşi caracterul baroc al Vaticanului 
şi Escorialului l-a făcut pe Bacon să spună că în 
nici unul dintre ele nu se află nici o încăpere fru- 
moasă. Cele mai frumoase dintre toate, susţinea el, 
sînt lucrurile vii, după cum se poate deduce din 
afirmaţia lui că „aceasta este cea mai de seamă 
parte a frumuseţii, pe care pictura n-o poate reda”. 
Ca si Castiglione, frumusețea omenească o punea 
în legătură cu libertatea în comportare: ca să fie 
plăcută, trebuie să fie liberă și spontană în mișcări 
si în gesturi. Nu l-a interesa: nici stilul horticol 
italo-francez, la modă pe awnci, cu arborii lui 
tunşi în forme definite: după el, așa ceva era o 
copilărie. Ceea ce prefera erau mari întinderi cu 
vegetaţie lăsată să crească în sălbăticie. Nimic, 
declara el, nu e mai plăcut pentru ochi decît pri- 
veliştea ierbii înverzite tunse potrivit. În această 
privinţă, Bacon poate fi socotit drept un precursor 
al lui Chambers şi al grădinii engleze care avea să 
acopere mai tîrziu (deşi abia în secolul al 
XVIII-lea) nu numai Anglia, ci şi întreaga Europă. 

În arhitectură găsea pe gustul lui atît goticul 
(încă viu în Anglia vremii sale) cît și palladianis- 
mul clasic al lui Inigo Jones. Astfel, pe de o parte, 
dorea ca un palat să aibă turnuri şi turnulețe și 
ferestre cu vitralii ca în gotic. Dar în același timp, 
ţinea ca ele să fie prevăzute cu balustrade și statui 
pe acoperiș, loggii la etajele superioare $i o curte 
cu statui înconjurată de o colonadă, ca la clădi- 
rile clasice și la edificiile lui Palladio și Inigo 
Jones. Palatele engleze păstrare din acea perioadă 
satisfac adeseori aceste exigente". 

7. SHAKESPEARE ȘI BACON. Estetica lui 
Bacon”* s-a distanțat de tradiţia antică a lui Platon 


* Vezi, de exemplu, Wollaton [all (1580) sau Montacute 
House (1600). 

** Meritele considerabile ale teoriei despre poezie a lui 
Bacon trebuie cintărite și în raport cu neajunsurile el la fel 
de serioase, Indicate de mult de către Kuno Fischer în cartea 
sa Bacon, p. 23: pentru Bacon, poezia era o formă de istorie 
(per poesin intelligimus historiam conflictam) ; această concep- 
ție era suficient de largă pentru a cuprinde epica și drama, 
dar nu și poate cel ma! important lucru, 'și anume poezia ll- 
rică. Bacon, observă Fischer, a fost incapabil să explice poe- 
zla lirică și a scris ca și cînd ea nu ar fi existat. 
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şi Aristotel, tradiție care se dovedise la fel de 
durabilă în rîndul artiştilor şi iubitorilor de artă 
ca şi tradiția corespunzătoare în rîndul filosofilor. 
Frumuseţea ca lucru viu care nu se pretează for- 
mulărilor sau calculelor, arta ca slujitoare a vieţii 
şi ca activitate care pretinde libertate și prospe- 
ume — acestea erau principalele teze ale lui Ba- 
con. Ele sint foarte apropiate de ideile de bazá ale 
lui Shakespeare. Poetul şi filosoful s-au exprimat 
diferit, dar au privit arta din puncte de vedere 
asemănătoare. 


Q. TEXTE DIN SIDNEY, SHAKESPEARE 
ȘI BACON* 


NUMAI POEZIA DEPĂȘEȘTE NATURA 


Sir Philip Sidney, The Defence of Poetry, 1594, 
p. 10 


1. Nu este artă hărăzită omenirii care să nu-și 
aibă drept obiect de căpetenie operele naturii, fără 
de care nici n-ar putea ființa... Numai poetul, 
dispreguind lanţurile unei asemenea înrobiri, înăl- 
iat de puterea propriei lui invenţii, trece de fapt 
într-o altă natură: ajunge să facă lucruri fie mai 
bune decît cele zămislite de natură, fie cu totul noi, 
forme cum n-au existat nicicînd în natură, precum 
eroi, semizei, ciclopi, himere, furii și alele asemă- 
nitoare... Natura n-a Înveșmîntat niciodată pä- 
míntul într-o tapiţerie la fel de bogată cum au 


* Traduse de: Sorin Mărculescu (1— 4, 6, 11, 18, 19); 
Ion Frunzetti și Dan Grigorescu (5, Zadarnicele chinuri ale 
dragostei, în Shakespeare, Opere, vol. III, ESPLA, 1956); 
lon Vinea (8, Poveste de iarnă, tn Shakespeare, Teatru, în 
româneşte de Ion Vinea, Univers, 1971); Leon Leviţchi și 
Dan Duţescu (7 și 10, Hamlet şi Timon din Atena, în Shakes- 
peare, Teatru, E.L.U., 1964); Tudor Vianu (9, Antoniu și 
Cleopatra, în Shakespeare, Teatru, E.L.U., 1964); Teodor 
Doşen (12, Shakespeare, Sonete, Dacia, 1974); Virgil Teodo- 
rescu (13, Cum vá place, in Shakespeare, Teatru, E.L.U., 
1064); Mihai Gramatopol (15—17); Armand Roșu (20,21, 
în Francis Bacon, Eseuri sau sfaturi politice si morale, Edi- 
tura ştiinţifică, 1969). 


fácut diferiţi poeţi... Lumea ei este de bronz, 
numai poeţii fauresc una de aur, 

POEZIA ÎNDEAMNĂ SPRE VIRTUTE MAI MULT 
DECÍT ISTORIA 

Ph. Sidney, ibid., p. 31 


2. Poezia pune întotdeauna virtutea în cele mai 

bune culori ale ei, făcînd din soartă slujnica ei 
Sita And" ES 2 qo j 

credincioasă, așa încît nu poti să nu te indragostesti 
de dínsa. Istoria fiind prinsă de adevărul unei lumi 
nebuneşti este deseori o spaimă de fapte bune și o 
încurajare spre ticăloşia neînfrînată. 
POETUL NU MINTE NICIODATĂ 
Ph. Sidney, ibid., p. 53 

3. Dintre toţi scriitorii de sub soare, poetul este 
cel mai puţin mincinos... Căci poetul nu afirmiá 
nimic gi ca atare nu minte niciodată. 
OMUL ÎNŞEALĂ POEZIA, NU INVERS 
Ph. Sidney, ibid., p.53 

4. Şi să nu spui că poezia înşeală mintea omu- 
lui, ci mintea omului înșeală poezia. 
JUDECATA OCHIULUI 


Shakespeare, Love's Labour's Lost II, 1, 15 


5. Frumosul, ochiu-l judecă si-alege, 
Ne-mpins de nici un strigăt de telal. 
FRUMUSEȚEA NATURII 


Shakespeare, ibid., IV, 3, 312 


6. Căci unde-n lume-i dascăl să ne-nvete 
Despre frumos ca ochii de femeie? 
FRUMUSEȚEA ŞI ARTA 


Shakespeare, Hamlet, III, 2 


7. Lasă-te călăuzit de bunul simţ pe care-l ai: 
potriveşte-ţi gestul după cuvînt, cuvîntul după 
gest: ţinînd seama mai ales de un lucru, să nu 
întreci măsura lucrurilor firești; căci tot ce depă- 
şeşte măsura se îndepărtează de scopul teatrului, 
al cărui rost, dintru-nceputuri și pînă acum, a fost 
$i este să-i țină lumii oglinda în faţă, ca să zic așa; 
să-i arate virtuţii adevăratele ei trăsături, lucrului 


50 


51 


de scirbá propriul sáu chip, si vremurilor si mul- 
umilor înfățișarea şi tiparu lor 
ARTA TRANSFORMĂ NATURA 
Shakespeare, The Winters Tale, IV, 3 
8. PERDITA: Am auzit 
Că-n felurimea lor e-o măiestrie 
Lucrînd cu firea, marea creatoare. 
POLIXEN: Ei şi? Nu poţi să schimbi lucra- 
rea firii 
Decít cu-un mijloc plăsmuit de ea. 
Cind arta i se-adaugă, e-o artă 
A înseși firii... 
E arta care schimbă cursul firii, 
Dar ea tot artă este. 


ARTA ÎNTRECE NATURA 
Shakespeare, Antony and Cleopatra, 1I, 2 


9. Întunecînd pe Venera măiastra, 
Pe-aceea-n care arta-nvinge firea, 
ARTA TUTELEAZÁ NATURA 
Shakespeare, Timon of Athens, |, 1 
19. PICTORUL: Am căutat să zugráveascá 
viaţa. 
Această trăsătură-ți place? 
POETUL: Cred 
Că-ntrece firea. Năzuinţa artei 
E, în culori, mai vie decît viaţa. 
ARTA ÎNSUFLEȚEŞTE VIAȚA 
Shakespeare, The Rape of Lucrece, 1374 
11. Dă arta,-n ciuda firii, morţii viață 
FRUMUSEȚEA ADEVĂRULUI 
Shakespeare, Sonnet LIV 


12. O, cît de mult frumosu-i mai sublim, 
Cînd adevăru-i dà un nimb de slavă! 


IMAGINATIA POETULUI 
Shakespeare, Midsummer Nigbt's Dream, V, 1 


13. Poetu',-n minunata lui beţie, 
Pămînt şi cer cuprinde-ntr-o privire, 


Si-acelor lucruri veşnic nestiute, 
Cu pana le dà trup si-nfágisare; 
Naălucii plămădite din văzduh, 
E] poate să îi dea sălaș și nume. 
Acesta-i megtegugu-nchipuirii. . . 
POEZIA MINTE 
Shakespeare, As You Like It, VII, 3 


14. AUDRY: Habar n-am ce-o fi aia „poetică“. 
E lucru cinstit, cuviincios? Şi e de-adevăratelea? 

TOCILĂ: Nu ştiu, zău, căci adevărata poezie 
e-aproape pe de-a- -ntregu-nchipuită. .. Dacă ai fi 
fost poetică, puteam nădăjdui că, într-o oarecare 
măsură, îţi închipui numai... Cînd esti frumoasă 
și pe deasupra cinstită, e ca şi cum ai turna miere 
peste zahăr. 


POEZIA, UN FAPT DE IMAGINAŢIE 


F. Bacon, De dignitate et augmentis scientiarum. 
Liber II, cap. 1, Opera omnia, Hafniae, 1694 

15. Acea împărţire a gîndirii omeneşti este cea 
mai adevărată care constă din tripla facultate a 
sufletului rațional care este lăcaşul acesteia. Istoria 
se referă la memorie, poezia la fantezie, filosofia 
la rațiune. Prin poezie înţelegem în acest loc nu 
altceva decît istorie plăsmuiră sau poveşti. Poezia 
în înţelesul amintit este cea a personajelor contra- 
făcute după asemănarea celor amintite în istoria 
adevărată; totuși deseori măsura e depășită în sen- 
sul că ceea ce niciodată nu s-a petrecut sau nu s-a 
ivit în realitate este alcătuit și încorporat după 
bunul plac. Tot așa procedează și pictura deoarece 
este opera fanteziei. 


CELE DOUĂ ÎNȚELESURI ALE POEZIEI 
F. Bacon, ibid., II, 13 


16. Sà venim la poezie. Poezia este acel fel de 
gindire redat prin cuvinte, desprins de realitate și 
plin de licenţe. Asa cum am spus la început, poe- 
zia se referă la fantezie, care obișnuiește, să vehi- 
culeze și să amestece cele nepotrivite şi neîngă- 
duite, cu alte cuvinte lucrurile care se pot alătura 
şi pe cele care nu se suferă. Poezia are un dublu 
sens, cel care ţine de cuvinte şi acela al subiectului. 
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Primului sens íi apartine caracterul discursului 
poetic; poezia ca gen stilistic precum şi tipul de 
clocință nu tin de subiect, căci un poem se poate 
concepe fie pe baza unei naraţiuni adevărare, fie 
pe cea a uneia plăsmuite. Ultimului sens îi apar- 
ține poezia care dintru început are ca obiect prin- 
cipal al gîndirii un anume fapt petrecut si care nu 
este nimic altceva decît o imitare a acestuia, după 
bunul plac al poetului. 


ARTELE SÎNT DESTINATE SĂ PLACĂ 
T. Bacon, ibid., IV, 2 


17. Să ne referim în cele din urmă la artele 
care produc plăcere. Ele se împart după felul 
simțurilor, Ochii sînt desfătaţi în special de pic- 
tură, dar și de alte nenumărate arte care vizează 
măreţia în ceea ce privește clădirile, grădinile, 
veșmintele, vasele, caliciile. gemele și cele asemă- 
nitoare. Urechile sînt mîngfiate de muzică, aceasta 
fiind alcătuită din atîtea voci, suflări, felurime a 
coardelor şi dintr-un întreg sistem. Artele care se 
referă la vaz si la auz sînt considerate În raport 
cu altele, ca liberale, ele ţinînd mai degrabă de 
stiință decît de erudiție, pentru că au drept auxi- 
liar matematica. S-a remarcat, pe bună dreptate, 
de către unii că în societăţile în curs de formare si 
de dezvoltare înfloresc artele militare, în cele 
mature și ajunse la apogeu, artele liberale, dar în 
cele pornite spre declin şi decăzute, artele care pro- 
duc plăcerea. Mă tem ca această epocă a noastră 
să nu încline, dată fiind decăderea fericirii sufle- 
testi, către artele producătoare de plăcere. 


»VOLUPTUARIA"* 


F. Bacon, Advancement of Learning (ed. G. W. 
Kitchin, Everyman's Library), 1950, p. 109 


18. Cunoaşterea care priveşte corpul omului e 
împărţită așa cum e împărțit însuși binele corpului 
omenesc, la care se raportează. Binele corpului 
omenesc e de patru feluri: sănătate, frumusețe, 
putere și plăcere: tot aga si științele sînt medicina 
sau arta vindecării; arta decoraţiei, numită cos- 
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tuară, pe bună dreptate numită de Tacitus eruditus 
luxus. 


JOC SAU MUNCĂ 
F. Bacon, ibid., II, 11 


19. Cit despre poezie, ea este mai degrabă o 

fe : adie E S 
plăcere sau un joc al imaginaţiei decît o muncă 
organizată întru aceasta. 


DESPRE FRUMUSEŢE 
F. Bacon, Essays or Counsels, XLIII 


20. Aceasta este cea mai de seamă parte a fru- 
museţii, pe care pictura n-o poate reda; precum nu 
poate reda nici impresia pe care o face la prima 
vedere. Nu există frumuseţe deosebită în a cărei 
alcătuire să nu fie şi ceva nepotrivit. Nu se poate 
spune cine a fost mai nesocotit, Apelles sau Al- 
brecht Diirer; acesta din urmă vroia să facă un 
portret tinind seama de proporţiile geometrice, iar 
cel dintii, luînd părțile cele mai frumoase ale mai 
multor chipuri, pentru a alcătui din ele unul cu 
totul desăvîrşit. Astfel de portrete, socot eu, nu 
ar plăcea nimănui altcuiva în afară de pictorul 
care le-a creat. Nu socotesc însă că un pictor nu 
poate totuşi să facă un portret mai frumos decît 
orice chip care a existat vreodată; dar el trebuie 
să-l creeze printr-un fel de har (ca un muzician 
care creează o arie minunată), și nu pe temeiul 
unor reguli. Se întîlnesc figuri ale căror părți, exa- 
minate una cîte una, nu le găsim frumoase, și to- 
tuși plac, dacă sînt privite toate laolaltă. 


DESPRE CLĂDIRI 
F. Bacon, ibid., XLV 


21. Casele sînt clădite ca să stăm în ele, nu ca 
să ne uităm la ele; trebuie să punem deci folosul 
înaintea frumuseţii, afară numai dacă nu se poate 
să le avem pe amîndouă. Lăsaţi construirea de 
locuinţe plăcute la înfăţişare, făcute numai de fru- 
musete, ntru palatele fermecate ale poeților, 
care le cládese cu cheltuieli mici. 
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4. ESTETICA IN SPANIA SI POLONIA 


|. Lope de Vega 


Punînd temeliile romanului modern, Cervantes a 
exercitat o înrîurire considerabilă asupra dezvol- 
tării esteticii. Deşi nu şi-a agternut niciodată pe 
hîrtie în mod sitematic ideile despre estetică, ele 
pot fi reconstituite din observaţii ocazionale pe 
această temă din Don Quijote si celelalte scrieri”. 
Poezia, susținea el, conține cunoaştere, cunoaştere 
cu care nici o alta nu poate fi comparată. Pana e lim- 
ba sufletului; operele unui poet sînt tot atât de valo- 
roase ca și sufletul luit. Arta nu se poate lua la între- 
cere cu natura, dar o poate desăvîrşi; numai 
dintr-o combinaţie a naturii cu arta şi a artei cu 
natura poate ieşi un poet cu adevărat excelent?. 


Celălalt mare scriitor spaniol faimos ne la 1600, 
dramaturgul Lope de Vega (1562—1635; fig. 33) 
şi-a discutat amănunţit ideile despre poezie. La 
cererea Academiei din Madrid. a scris. în 1609, un 
scurt tratat intitulat Artă nouă de a face piese de 
teatru, în care sînt expuse ideile lui deloc conven- 
tionale. Cînd îsi pune în gînd să scrie o piesă, 
declară el. nu dă nici o atentie regulilor acceptate, 
ci se zăvorăste straşnic, îi dă afară din odaie pe 
Plaut şi pe Terentiu si se apucă să scrie ca aceia 
care caută aplauzele mulţimii. Căci în ultimă in- 
stantă, publicul e cel ce pliteste pentru toată ab- 
surditatea asta si, ca atare, e firesc să te adaptezi 
gustului său3. Era un punct de vedere radical. dar 
nu izolat. Castelvetro era si mai cinic în accepta- 
rea gustului public, iar Malherbe și mai rezervat 
în evaluarea profesiei poetului. 

Principiul acestei „arte pentru mulţime“ s-a do- 
verit însă foarte puţin diferit de tezele traditio- 
nale. Ele cer ca arta dramatică să imite acțiunea 
umană, făcînd uz de trei miiloace: vorbirea, ver- 
sul si muzica: să fie o oglindă a moravurilor, un 
portret fidel: să fie verosimilă: si să întărească 
virtutea oamenilor. „Nu zugrăvi niciodată lucruri 


* E. C. Riley, Cervantes’ Theory of the Novel. 
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imposibile“, cerea el, „căci cea dintíi maximă a 
artei este că ea nu poate imita decît ceea ce e 
probabil“. Cít despre moralitate, sfatul lui sună 
astfel: „Înfăţișează faptele virtuoase cît mai mult 
cu putință, căci virtutea e pretutindeni mult pre- 
puita“. Din toate acestea ar rezulta că principiile 
artei pentru mulțime erau exact acelea care intra- 
seră în alcătuirea esteticii clasice. 


Deosebirea dintre ele reiese însă în distincţia 
dintre principiile generale si elastice şi regulile 
particulare inflexibile. În Italia și în Franţa, aceste 
reguli erau obligatorii. „În Spania, pe de altă par- 
te“, scria el, „am renunțat la ele si le tratăm fără 
etichetă“. În teorie, Lope de Vega era el însuși 
partizan al acestor reguli inflexibile, dar în prac- 
ticá s-a supus modei din ţară si gustului spectato- 
rilor săi. „Sînt destul de neruşinat ca să formulez 
reguli de-a dreptul opuse artei, fără a-mi păsa 
dacă în Italia și Franţa voi fi socotit un ignorant." 
El calcula că toare cele 483 de piese ale lui, cu 
excepţia a numai şase, pácátuiau grav Împotriva 
„regulilor artei”. Si resimțea faptul acesta ca pe un 
act de apostazie. Astfel, prin „artă“ el înțelegea o 
colecţie de convenţii rigide. Astăzi, fireşte, e în 
afară de orice discuţie că tocmai acestei apostazii 
îi datorează Lope de Vega locul lui în istoria artei. 

El a căutat însă un soi de justificare teoretică 
pentru abaterile de care se făcea vinovat în prac- 
tică. „Deoarece publicul e înclinat să greseascá si 
de vreme ce vechile reguli nu mai pot fi păstrate, 
mi-ar plăcea să găsesc o cale de mijloc între cele 
două extreme.“ Compromisul găsit de el era urmă- 
torul: regulile precise ale artei sînt obligatorii pen- 
tru tragedie, dar nu pentru comedie. Își dădea 
seama că aceste două forme de teatru aveau puţine 
lucruri comune: tragedia adera la istorie, come- 
dia la ficțiune. Comedia e datoare să folosească 
limba de toate zilele; în tragedie, pe de altă parte, 
e indicat să se Íntrebuinteze cuvinte sublime și o 
hiperbolică strălucită. Astfel, Lope a izbutit să-și 
adapteze teoria la practică şi „arta“ la gusturile pu- 
blicului său, păstrînd vechile principii, dar introdu- 
cînd totodată și altele noi. Faptul că Lope de Vega 
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a considerat cá rigidele principii clasice sint obli- 
patorii, dar nu le-a urmat e profund simptomatic 
pentru interludiul neobişnuit de romantic în de- 
cursul căruia și-a desfăşurat activitatea. 


Il. Sarbiewski 


Maciei Kazimierz Sarbiewski (1595—1640; fig. 34) 
a fost în primul rînd poet, dar totodată, incompa- 
rabil mai învățat decît Lope de Vega. Căci pentru 
spaniol, scrierea unei poetici a fost doar o activi- 
tate marginalä, în timp ce pentru Sarbiewski, teo- 
ria poeziei reprezenta o a do oua vocaţie alături de 
poezia însăși. Deşi în jurul anului 1600 se por de- 
lecta un mare număr de analogii între obiceiurile 
şi viaţa, intelectuală din Spania şi Polonia, tendin- 
yele iniţiate de Lope de Vega gi Sarbiewski în 
poeticá au fost total divergente. 


Relevabil pentru personalitatea lui Sarbiewski 
este cá a fost lezuit, educat la Roma, scriind ver- 
suri în latineşte si activind ca profesor într-o 
şcoală iezuită. Remarcabilul lui tratat De perfecta 
poesi a păstrat formele poeticii italiene, dar le-a 
impregnat cu un conținut ine endent. Pe lingi 
incvitabilele împrumuturi gi idei schematice, el 
cuprindea numeroase reflecții noi si radicale. Tra- 
tatul a fost scris pe la 1623, dar prin conţinut 
aparţine interludiului romantic din estetică din 
jurul anului 1600. N-a fost publicat atunci, deși 
copii ale manuscrisului au circulat. A fost tipărit 
pentru prima dată abia în 1954. 


Sarbiewski definea poezia ca o artă care, prin 
cuvinte, imită lucruri, nu neapărat așa cum sînt, 
ci aşa cum ar trebui sau ar putea fi sau așa cum 
probabil au fost sau vor fi. Era o definiţie foarte 
obișnuită, Sarbiewski i-a dat însă o interpretare 
oarecum frapantă pentru acele vremuri. Poezia, 
declara, el, este un domeniu al libertății şi creativi- 
tății, şi ca atare nu e nevoie să fie subordonată 
nici adevărului, nici moralei. Poetul e un creator, 
care îşi „inventează“ (confingit) o era, „într-un 
anumit înțeles, o construiește” Cool mmodo con- 

57 dit), ,o creeazá din nou* (de novo creavit). Poetul 


acționează într-un mod asemănător cu Dum- 
nezeu (instar Dei). Sarbiewski a avut un pre- 
decesor în marele Scaliger, care îl comparase și el 
pe poet cu Dumnezeu (velut alter Deus, cf. mai 
sus textul K 29). Cu toate acestea, Scaliger a folo- 
sit doar cuvîntul condit (construieşte). Sarbiewski 
a fost probabil cel dintii care a folosit cuvîntul 
creat în legătură cu un poet, primul care a cutezat 
să-l numească pe poet creator. 

Numai poetul e creator; nu există nimic asemă- 
nător în nici o altă artă sau știință. Sculptorii și 
pictorii au o sarcină diferită: în timp ce poetul 
totdeauna afirmă ceva (asserere esse, dicere bic ita 
esse), misiunea pictorului sau sculptorului e doar 
să arate ceva (ostendere). Aceștia din urmă nu 
creează ceea ce văd, ci doar imită, făcînd uz de 
materiale, teme şi unelte existente. Aplicarea a 
două măsuri, una pentru poezie şi alta pentru cele- 
lalte arte era fără îndoială un signum temporis. 

O altă idee notabilă a lui Sarbiewski era aceea 
că fiecare poem e un tot de sine stătător, un fel 
de univers separat: quidam mundus. 

Ca și Zabarella, Sarbiewski și-a pus întrebarea: 
cum raţionează poetul? Răspunsul lui a fost și el 
asemănător, deși nu identic cu acela al lui Zaba- 
rella. Poetul ex statu universalium extrabit rem in 
statum individui existentis: din afirmaţii generale 
trage concluzii despre proprietăţile indivizilor. 
Astfel, dacă în operele lui inventează lucruri, el 
o face doar parţial. 

Sarbiewski descria reacţia cititorului față de 
poezie în următorii termeni: cititorul acceptă supo- 
ziţiile poetului chiar dacă ele sînt fictive; proce- 
dînd astfel, el cade de acord și cu invențiile ce 
urmează, cu condiția ca acestea să fie conforme 
supoziţiilor iniţiale. 

Sarbiewski îşi închipuia că se distanțează de 
Aristotel, dar în realitate era mai apropiat de el 
decît credea, mai apropiat de fapt decît mulţi aris- 
totelici. Interpretarea dată de el ragionamentului 
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poetic ca efectuindu-se de la universal la particu- 
lar era îndeosebi aristotelică, la fel și recunoaşte- 
rea libertății în imitație a poetului. Dar ideea de 
libertate şi creativitate și apărarea luată poetului 
împotriva acuzaţiei de a minţi, îl leagă pe Sar- 
bhiewski de un filon mai nou în tradiţia poetică, 
mergînd de la Petrarca la Sidney. 

Sarbiewski a lăsat și o serie de monografii des- 
pre poetică, una dintre ele, De Arguto et Acuto, 
watind o problemă care avea să ocupe o poziţie 
centrală în discuţiile manieriștilor din generaţia 
următoare. Vom reveni la Sarbiewski cînd îi vom 
discuta pe aceştia. 


Principalele evenimente din estetică gi teoria 
artei din preajma anului 1600 pot fi rezumate 
după cum urmează: 

1. Teoria clasică, predominantă în Renaștere şi 
cunoscînd unele fluctuații în decursul a două se- 
cole, nu s-a dezintegrat acum. Artiştii au reușit să 
se descurce fără ea, dar teoreticienii au continuat 
s-o elaboreze, Agucchi i-a înscris pe frații Carracci 
în limitele ei, iar Giustiniani a reușit să facă ace- 
lași lucru chiar cu Caravaggio. 

2. Cu toate acestea, teoria clasică, şi teoria în 
peneral, şi-a pierdut o parte din însemnătatea ante- 
rioară. S-a scris oarecum mai puţin în acest dome- 
niu, şi tot mai puţine au fost și lucrările publicate. 
După două veacuri de entuziasm faţă de teoreti- 
zarea rațională despre artă, s-a instalat o perioadă 
tranzitorie de indiferență faţă de orice fel de teo- 
rie a artei. Constatarea e valabilă atit în cazul 
artiştilor cât și în cel al teoreticienilor. 

3. Erudiţii si filosofii, pe de altă parte, s-au 
arătat mai interesaţi ca oricînd de aceste probleme. 
Lor, precum și unor scriitori ,neprofesionigti" ca 
Malherbe, Lope de Vega sau Shakespeare, care nu 
erau legaţi de tradiţia scolastică, le-a venit mai 
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alta. Barocul însă se găsea încă într-o fază embrio- 
nară, în timp ce manierismul începea să-şi piardă 
influența. Autori ca Patrizi au manifestat o încli- 
nație marcată către romantism. 

Manierismul, care se declara în același raport 
față de clasicism ca și subtilitatea faţă de frumos, 
a putut fi, în ultimă instanță, subsumat teoriei 
clasice, ceea ce nu s-a putut face cu romantismul, 
care se opunea clasicismului așa cum libertatea se 
opune regulilor. Dacă în istoria artei contraste 
precum clasicism — manierism şi clasicism — baroc 
reprezintă într-adevăr contraste majore, cel mai 
mare dintre toate a fost fără îndoială acela dintre 
clasicism şi romantism, dintre reguli și libertate. 
Putem găsi o estetică a libertăţii nu numai la Pa- 
trizi (arta ca miraculos), ci şi la Sidney şi la Sar- 
biewski (arta ca creativitate), la Shakespeare (arta 
ca forță elementară), la Bruno (tot atitea reguli 
câți poeţi buni) şi chiar la Bacon (arta ca rezultat 
al harului, nu al regulilor). 

Printre noile idei despre estetică circulind pe 
la 1600, se numără unele care nu ne frapează prin 
caracterul lor romantic, precum vederile cinice 
despre poezie ale lui Malherbe sau Lope de Vega. 
Şi totuşi și aceasta era o formă de romantism, 
chiar dacă una negativă, căci reprezenta o reacţie 
împotriva retoricii solemne a clasicismului, o în- 
cercare de a-l bagateliza: artistul fusese privit ca 
un mare preot, dar de fapt nu e mai util decît un 
popicar. Două secole mai tîrziu, în epoca ce avea 
să poarte numele de romantism, aveau să apară 
atitudini asemănătoare de irespect față de poezia 
solemnă. 

Cel mai bine ar fi, așadar, să privim perioada 
din jurul anului 1600 ca pe un interludiu roman- 
tic. Acesta a fost scurt. Estetica clasică s-a dove- 
dit curînd a fi o doctrină mai puternică si, forti- 
ficatà, şi-a reluat domnia pentru încă un veac, 
arátindu-se mai exclusivistá și mai intransigentă 


decit oricind. 
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R. TEXTE DIN CERVANTES, LOPE DE VEGA 
ŞI SARBIEWSKI* 


PANA ESTE LIMBA SUFLETULUI 
Cervantes, Don Quijote (ed. Madrid, 1932), III, 
175 

1. Pana este limba sufletului: aja cum sint gin- 
durile zámislite intr-insa, aga îi vor fi şi scrierile. 


NATURA ȘI ARTA 
Cervantes, Don Quijote, II, XVI 


2. Mă-ntorc, însă, si spun că poetul din fire 
care se mai ajută și de meșteșug cu mult mai mare 
va fi şi-l va întrece pe acela care vrea şi el să 
[ie poet numai fiindcă ştie meşteşugul. Și temeiul 
este acesta, că meşteşugul nu întrece firea, ci numai 
o desăvirşește; aşa că, amestecindu-se firea cu meş- 
teşugul și meșteșugul cu firea, vor da la iveală 
un poet din cei mai desăvîrşiţi. 
ARTA DE DRAGUL SUCCESULUI 


Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias 
(1609, vv. 33—48). 
. E drept cá uneori am scris urmând 
cărări în artă de puțini stiute; 
dar de îndată ce prin altă parte, 
ieşind văd monștrii plini de amágire 
şi-i cautá-ahtiagi femei și gloată 
ce consfinţesc acest spectacol jalnic, 
má-ntorc şi eu decis la barbarie, 
și, cînd am iar de scris o comedie, 
preceptele cu șapte chei le ferec, 
pe Plaut şi Terențiu-i dau afară 
ca să nu strige, căci obișnuiește 
din mute cărți să strige adevărul, 
$1 scriu condus de arta náscocitá 
de cei ce vor mulțimea să-i aclame, 
căci este drept, cînd gloata îi plătește, 
să-i facă și pe plac vorbind prosteste. 


* Traduse de: Sorin Mărculescu (1, 3); Edgar Papu (2, 
reprodus din Cervantes, Don Quijote de la Mancha, E.L.U., 
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DEFINITIA POEZIEI 


M. K, Sarbiewski, De perfecta poesi (c. 1623), ed. 
1954, pp. 4—8 


4. Poetul care imită lucruri nu le imită așa cum 
sînt, ci aşa cum ar putea sau ar trebui să fie, atri- 
buindu-le astfel o altă existență sau creîndu-le 
a doua oară. Poetul poate să nu ţină seama de 
existența temei și a subiectului său, ci, ca prin- 
tr-un fel de creaţie, să dea la iveală atît mate- 
rialul cît si forma lucrurilor. 

Poeţii pot chiar să plăsmuiască o fabulaţie 
fără vreo bază în istorie sau în realitate, să con- 
semneze numai ceea ce ar putea exista și să in- 
venteze subiectul şi materia operei lor, lucru ce 
mu este cu putinţă nici unei alte arte sau ştiinţe. 
Căci sculptorul de statui nu-și creează lemnul sau 
piatra, nici fierarul fierul sau bronzul, nici cure- 
larul pielea, nici oricare altă artă sau meşteșugar nu 
pot crea materialul în care lucrează sau cu ajutorul 
căruia imită natura. Numai poetul creează materia 
operei sale. 

Poezia plăsmuiește sau imită ca și cum ar crea 
din nou ceea ce imită, nu asemenea celorlalte arte 
care, imitind și plăsmuind, nu creează, ci au la 
îndemînă fie materia, fie subiectul, fie măcar in- 
strumentul cu ajutorul cărora își realizează imita- 
tia. Doar poetul poate, asemenea oarecum lui 
Dumnezeu, ca vorbind sau povestind despre ceva 
inexistent, să-l facă să existe, creîndu-l, după pu- 
terea lui, în întregime, din nou. 

Singur poetul vorbeşte despre lucruri care nu 
sînt ca și cum ar exista cu adevarat şi chiar afirmă că 
ele există, fără ca măcar să mintă... Ce altceva 
înseamnă a considera poezia ca universală decît 
faptul că aceasta își extrage subiectul din general 
şi îl materializează într-o existenţă individuală? 

Așadar, arta poetică este aceea care imită enti- 
tăţi prin cuvînt nu conform existenţei acestora, 
ci așa cum ele ar trebui sau ar putea fi sau aşa 
cum e verosimil cá au existat, există sau vor 
exista. 


SECOLUL AL XVII-LEA 


1. NOI CIRCUMSTANTE 


1. ITALIA. În secolul al XVII-lea, italienii con- 
tinuau să aibă aceleași virtuți şi talente care le 
îngăduiseră să creeze civilizaţia Renașterii în vea- 
curile precedente si mulţumită cărora ţara lor 
rămăsese centrul culturii și al modei, iar Roma și 
Veneţia cele două Mecca ale Europei. Noul stil 
al secolului al XVIl-lea — barocul — a apărut 
la Roma; în muzică, italienii erau suverani; în 
artele plastice, îi aveau pe Bernini și Borromini. 
Işi pierduseră însă poziţia unică. Unele ţări deve- 
niserá mai puternice politic şi mai bogate decît 
Ialia şi-şi puteau permite cheltuieli mai mari în 
domeniul artei şi al erudiţiei artistice. 

Alte țări, din Peninsula Iberică pînă în Ungaria 
şi Polonia, beneficiau de cultura artistică a italie- 
nilor. Dar altoite pe alte tulpini, roadele culturii 
italiene au fost diferite. Pe pămînturile spaniole, 
germane, flamande si slave, barocul a pierdut ceva 
din grandoarea lui romană. A câştigat, pe de altă 
parte, o mai mare bogăţie, viaţă, colorit, libertate 
şi exotism. Arhitecţi ca Herrera și Churriguera, 
Dietzenhofer-ii și Tylman din Gameren au im- 
primat barocului o formă diferită de aceea a lui 
Maderno sau Bernini. Si acelaşi fenomen s-a putut 
observa si în pictură, mobilier şi costume. Virtual, 
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Italienii și-au pierdut poziţia unică şi în teoria 
artei. În secolul al XV-lea, ei fuseseră singurii 
teoreticieni ai artei; în secolul al XVI-lea, au avut 
elevi; acum, în secolul al XVII-lea, au avut rivali. 
Dar însăşi teoria artei și-a pierdut ceva din pre- 
eminenţa de care se bucurase în epoca Renaşterii, 
îndeosebi în secolul al XVI-lea. Ea guvernase pe 
atunci arta. Acum arta se descurca fără ea; tra- 
tatele despre artă deveneau mai rare. Aceasta era 
situația în Italia. În Franţa, pe de alti parte, se 
petrecea exact fenomenul contrariu: scrierile despre 
artă deveneau din ce în ce mai numeroase. Franţa 
devenise principalul centru al esteticii. 

Circumstanţele erau favorabile operei teoretice, 
Tiparul devenise un bun comun, iar viaja ceva mai 
puţin nesigură. Războaiele, e drept, nu încetau: 
spaniolii se luptau cu englezii, olandezii se luptau 
cu spaniolii, iar în Germania bintuia Războiul de 
treizeci de ani. Terorile acestor războaie pot fi 
însă supraestimate; dacă-i excludem pe amatorii 
de senzaţii, numai o mică parte din populaţii lua 
parte la ele, de obicei numai militarii de profesie. 
Descartes s-a dus să observe războiul din pură cu- 
riozitate. Polonia a fost poate singura țară complet 
distrusă într-un război (ca urmare a invaziei sue- 
deze). Imperiul a fost atins mai mult de rezulta- 
tele războiului decît de războiul în sine. Pierderea 
gurilor Rinului în favoarea Franţei şi a Oderului 
inferior și Elbei în favoarea Suediei au dar o grea 
lovitură poziției sale economice, în special marii 
sale industrii a confecţiilor. 

Situaţia politică. și economică din Europa Cen- 
trală era un handicap mai grav decit orice război. 
Pulverizarea în mici state făcea aproape imposi- 
bilă activitatea industrială pe scară mare, deter- 
minînd diverse dificultăţi şi abuzuri tarifare şi 
monetare, devalorizare, pauperizare a majorităţii] 
îmbogățirea cîtorva speculanţi, greve și un clocot 
de nemulțumire în rîndul victimelor. Nimic însă 
din toate acestea n-a stingherit activitatea artistică 
normală. Universitățile s-au extins și producţia de 
carte a înflorit. 


2. OLANDA. În secolul al XVII-lea, Olanda 
s-a bucurat de circumstanţe economice oarecum mai 
lune decît ale altor ţări. Si ea a avut de suferit 
de pe, urma unui război, dar cel puţin a unuia 
victorios, iar începînd din 1648, a cunoscut pacea. 
În comerțul internaţional, Olanda ocupa primul 
loc; flota ei comercială era mai mare decît flotele tu- 
turor celorlalte dri la un loc. Avea posesiuni coloni- 
ale sau factorii în America de Nord si de Sud, Aus- 
tralia şi Asia. New York-ul era cunoscut încă 
sub numele de Noul Amsterdam, Australia sub 
acela de Noua Olandă. În Brazilia mai pot fi 
încă şi azi văzute fermecătoare orașe olandeze în 
stilul secolului al XVII-lea. Olanda avea atît o 
Companie a Indiei de Est (1620) cît şi o Com- 
panie a Indiilor Occidentale (1621) și, în general, 
o organizare comercială exemplară. Olanda este 
accea care a fondat instituţia bursei de valori. 

Condiţiile interne erau excepţional de prielnice. 
Unilicată rasial, politic, cultural si religios (din 
1581, cînd provinciile catolice din sud căzuseră 
sub Habsburgi), Olanda îşi cístigase independența 
şi a ştiut cum să și-o întrebuinţeze. Fiecare era lă- 
sat să Bindeascá şi să trăiască aşa cum găsea de 
cuviință. Descartes și numerosi alți ginditori stră- 
lucidi au venit să se stabilească aici, ca să poată 
lucra în tihnă. Olanda a devenit un centru de cul- 
tură renumit. În universităţile ei înfloreau atît 
ştiinţele cât şi disciplinele umaniste. Tradiţia lui 
Erasmus si Lipsius rămînea „puternică, iar faima 
lui Grotius s-a răspîndit în întreaga lume. Atelie- 
rul tipografic al Elzevirilor producea cele mai 
minunate cărţi, Olanda era vestită pentru mobilele 
şi ustensilele ei, pentru dulapurile ei si pentru in- 
comparabila ceramică de Delft, ca şi pentru flori. 
Arhitectura olandeză din secolul al XVII-lea era 
de un gust excelent, reușind să se opună extrava- 
ganţelor barocului. A înflorit o superbă școală na- 
tionalà de pictură: Rembrandt și Vermeer, incom- 
parabile portrete, peisaje şi naturi moarte. În 
aceste împrejurări, ar fi fost de aşteptat să pro- 
păşească gi estetica; de vreme ce atît arta cît și 
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florească şi ştiinţa despre artă. Și totuşi nu s-a în- 
tîmplat aga. Încă b. la inceputul veacului, Junius 
a publicat De sculptura veterum (1638), Heinsius 
De tragoediae constitutione (1611) si „Vossius Ars 
poetica (1647); nu era însă decît pură arheologie, 
redactată în plus şi în latineste, in vechea „manieră 
italiană. Filosofii olandezi, în fruntea cărora se 
afla Spinoza, se ocupau de numeroase domenii di- 
ferite, dar nu de estetică. 

3. SPANIA. Situaţia în Spania secolului al 
XVII-lea era total diferită. Filip al III-lea (1598— 
1621), si Filip. al IV-lea (1621—1665) .mosteneau 
o ţară epuizată și ei înşişi au împins- o și mai mult 
spre ruină. Expulzarea maurilor în 1609 a dezor- 
ganizat fara, în timp ce Inchiziția o ţinea în ne- 
siguranță si frică. Cu toate acestea, spaniolii nu- 
mesc secolul al XVII- lea el siglo de oro. Orice 
s-ar fi întîmplat, viața îşi urma cursul obisnuit, cu 
lupte de tauri, sărbători și procesiuni mai splen- 
dide decît oriunde pe lume. A înflorit si arta: El 
Greco și Velázquez, sculptură fascinantă, azulejos 
minunate. Gustul spaniol s-a răspîndit pe celălalt 
continent si a devenit, într-o anumită măsură, 
moda dominantă în Europa. Teoria artei și a lite- 
raturii s-a dezvoltat cu ceva mai mult succes decît 
în Olanda. Au fost publicate cîteva opere impor- 
tante, îndeosebi acelea ale lui Carducho (1633), 
Pacheco (1649) si, în primul rînd, Gracián. S-a 
putut vedea astfel că chiar si în condiţii îngrazi- 
toare, arta poate înflori la fel de bine ca si în 
perioadele de maximă prosperitate. 

4. FRANȚA. În domeniul esteticii și al teoriei 
artei, Franța secolului al XVIT-lea a fost cu mult 
mai productivă decît oricare altă tară. Unul din 
motivele acestei stări de fapt a fost situaţia poli- 
tică şi economică din ţară, diferită atît de cea din 
Spania cît de cea din Olanda. Primul ministru al 
lui Ludovic al XIII-lea, cardinalul Richelieu (în 
perioada 1624—1642) a reuşit să facă o Frantí 


unità și puternică într-un timp extrem de scurt, : 


demonstrînd astfel că palii presupus anarhici aveau, 
de fapt, o considerabilă capacitate de moderație 
și disciplină. Ceea ce odinioara fusese teatru de 
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bătălie al unui război fratricid a devenit acum 
un stat unificat, cu potential politic și militar spo- 
rit, Aceasta s-a realizat prin pacificarea religioasă 
şi mai ales prin îngenuncherea aristocrației și con- 
centrarea puterii si autorității în mîinile recelui, 
Pe vremea lui Ludovic al XIII-lea, regele era încă 
doar simbolul unei puteri exercitate în fapt de 
primii săi miniştri, Richelieu și Mazarin. Dar Lu- 
dovic al XIV-lea, continuînd politica absolutistă 
a lui Richelieu, şi-a însușit atît substanța puterii 
cît și simbolurile ei. 

Arta şi literatura erau chemate să slujească a- 
celoraşi scopuri — întărirea autorităţii monarhu- 
lui şi a statului deopotrivă. Organizarea lor judi- 
cioasă era la fel de importantă ca și organizarea 
armatei de către Louvois sau a finanțelor de către 
Colbert. Academiile de arte și de ştiinţe erau la 
fel de necesare ca şi fortărețele lui Vauban. Pentru 
o monarhie puternică, lozincile aveau aceeași însem- 
nătate ca decretele administrative; spre a răspîndi 
lozincile măreției si unităţii, era nevoie de artă si 
poezie. Hardouin-Mansart a demonstrat grandoa- 
rea regelui construind palatul de la Versailles, Le 
Brun executindu-si pînzele istorice, iar piesele 
lui Corneille şi Racine tinteau să creeze un gen 
de măretie asemănătoare. 

Figurile dominante aflate la cîrma Franţei erau 
convinse că arta nu trebuie lăsată pe seama ta- 
lentului artistilor şi scriitorilor, ci cà ea trebuie 
să fie călăuzită, iar repulile și criteriile ei trebuie 
întemeiate necondiţionat pe grandoare. Doctrina 
estetică clasică ce fusese formulată în Italia re- 
nascentistă si cunoscută în Franța încă din se- 
colul al XVI-lea îndeplinea aceste condiţii. 
Această doctrină a fost ca atare oficial adoptată 
și elaborată, prin eforturile unite ale miniștrilor, 
artiştilor, poeţilor si savanților. Tocmai sentimen- 
tul unui scop si al unei hotărîri comune care-i 
însuflețea pe toti a făcut ca rezultatele să fie atv 
de extraordinare. Fondarea Academiei Franceze 
(de Richelieu în 1635), a Academiei de pictură si 
sculptură (în 1641) şi a Academiei de arhitectură, 
(1671) a reprezentat realizarea acestei politici. Ast- 
fel, Richelieu a devenit patronul lui Corneille, 


iar Ludovic al XIV-lea însuşi l-a chemat pe Ra- 
cine să-i fie istoric. Colbert, ministru al finan- 
telor și construcţiilor pe lîngă Ludovic al XIV-lea 
(din 1664) a jucat un rol deosebit de important ca 
patron a] literaturii şi artelor. El a fost fonda- 
torul Academiei Franceze din Roma, care a avut 
o contribuție majoră la înflorirea artei şi esteticii 
franceze, asigurînd în mare măsură urmarea de 
către concepția franceză despre artă a clasicismu- 
lui italian și antic. 

„Franţa e în toate privinţele centrul lumii cul- 
tivate“, scria spaniolul Baltasar Gracián la jumă- 
tatea secolului al XVII-lea. Aceste cuvinte erau cu 
deosebire aplicabile la teoria artei. Cercetările în 
teoria artei şi a poezie; erau dominate acum de 
francezi. Marele pictor francez Nicolas Poussin, 
care s-a stabilit la Roma în 1624, şi Academia 
Franceză din Roma (fondată în 1666) au fost 
deopotrivă simboluri și factori ai cooperării din- 
tre Franţa şi Italia şi ai impunerii Franţei pe pri- 
mul loc ca naţiune artistică. 

5. PATRU GRUPURI DIE TEORETICIENI 
AI ARTEI. În cursul „marelui secol“ au existat în 
Franţa patru centre principale de gîndire estetică, 
cel mai mare fiind cel alcătuit din: 

1. Literaţii. Un rol important a jucat aici Aca- 
demia, mai cu seamă în stabilizarea poziţiei deţi- 
nute de doctrina clasică. 

2. Artiştii și amatorii de artă alcătuiau alt grup. 
Academia de pictură şi sculptură, iar mai tîrziu, 
Academia de arhitectură au Reut mult pentru a-i 
organiza ca grup și a-i înclina în favoarea doc- 
trinei clasice. 

3. Diletanții, ataşaţi saloanelor particulare sau 
curții regale, s-au ocupat şi ei de probleme teore- 
tice, dezvoltînd o estetică a eleganței, opusă monu- 
mentalismului Academiei. 


4. Reflecţii despre frumos si artă au făcut și 


filosofii, deşi relativ puţine, deoarece estetica erą 


privită de ei în secolul al XVII-lea ca o chestiune 
de gust personal si nu ca o ştiinţă. Ei au fost î însă 
aceia care au dezvoltat punctul de vedere estetic 
ce avea să predomine in secolul urmátor. 
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Aceste patru grupuri au activat mai mult sau 
mai puţin simultan. Ni se pare potrivit să începem 
prin a discuta despre artiști şi teoreticienii artelor 

lastice, și apoi să trecem la oamenii de litere, fi- 
osofi şi diletanţi, înainte de a ne întoarce încă 
o dată în final la artişti. 

Franța a ocupat o poziţie dominantă în acest 
secol, dar personalităţile remarcabile au apărut în 
alte părți: Bellori și Tesauro au fost italieni, Gra- 
ciân spaniol, Sandrart german, Hobbes englez și 
Junius olandez prin educaţie. Si ei vor fi discutaţi 
alături de gînditorii francezi mai numeroși și mai 
tipici. 

Două probleme merită poate să fie examinate 
în acest stadiu: Care au fait rincipalele curente 
in estetica secolului al XVII-lea? Si care a fost 
punctul lor de pornire comun? 

6. DOUA ESTETICI. Autoritatea regali din 
Franța a asigurat în mare măsură ca ín estetica 
secolului al XVII-lea să existe o singură orientare, 
și anume clasicismul. Dar uniformitatea completă 
n-a fost realizată niciodată, căci întărirea puterii 
regale a dus la un proces de dezvoltare secundar 
care a adus cu sine o viziune total diferită despre 
artă. 

Seniorii feudali, pierzindu-si puterea în favoa- 
rea monarhului și slujbele în favoarea miniștrilor 
lui, au fost redugi la situaţia de simpli curteni. 
Dorind să-și conserve poziția înaltă in societate 
pe aceste temelii restrînse și instabile, ei s-au stră- 
duit să se distingă și să se solidarizeze pe căi exte- 
rioare și observabile: prin costum, maniere, idei 
$i gust, prin eleganță gi rafinament, prin exclu- 
sivitate și distincţie. Acest soi apare de eleganţă, 
artificială și excesivă, a devenit cunoscută sub 
numele de préciosité. Astfel, în timp ce monarhul 
avea o preferință pentru formele măreţe în lite- 
ratură $i artă, cercurile curții găseau eleganța și 
rafinamentul mai pe gustul lor. Clasicismului re- 
gal îi opuneau manierismul. S-au formar astfel 
două arte și două sisteme estetice paralele, cele 

49 oficiale și cele de curte, les classiques et les pré- 


cieux. Din Franţa, dualismul acesta s-a ráspinditg 
$i în alte părți. 

Moralistul francez din secolul al XVII-lea 
Saint-Evremond scria: „Schimbările care au avut 
loc în religie, guvernámint, moravuri și fel de 
viaţă în lume sînt atît de mari, încît avem ne- 
voie de o nouă artă, ca să spunem așa, care să 
corespundă gustului şi spiritului epocii în care 
trăim**, 

7. LEXICONUL LUI GOCLENIUS. Cea mai 
bună cale de familiarizare cu situaţia esteticii la 
începutul secolului e, fără îndoială, consultarea 
enciclopediilor vremii, unde ne putem aștepta să 
găsim expuse ideile contemporane tipice. Ni se 
oferă două opere, amîndouă scrise în limba latină 
de autori germani: lexiconul filosofic al lui Gocle- 
nius (fig. 35) şi marea enciclopedie generală a lui 
Alsted. 

Lexicon Philosophicum al lui Goclenius, neîn- 
doios primul în genul său, a apărut in 1607. lde- 
ile despre estetică pe care le cuprinde sînt expuse 
în articolele despre „artă și „frumos“. 

A. Arta, declară Lexiconul, are două înţele- 
suri: abilitatea necesară în confecţionarea lucru- 
rilor si, de aici, dispoziția (habitus) intelectuală 
legată de aceasta; şi produsul (effectus) acestei 
abilități, opera (opus). Anticii şi scolasticii înţe- 
leseră arta ca pe o „pricepere“, și abia în secolul 
al XVI-lea termenul a început să capete cel de-al 
doilea înţeles al său, fără a și-l pierde pe primul. 
Goclenius a observat această dualitate de înţeles 
și a încorporat-o în lucrarea sa. 

Lexiconul propunea şi unele scheme clasifica- 
torii pentru arte, distingind artele „pure“, care 
caută adevărul și cunoașterea, de meșteșuguri, care 
produc obiecte folositoare; artele „principale“, ca 
arhitectura, de artele „subordonate“ sau auxiliare, 
ca pictura (care nu face decît să împodobească 
opere arhitecturale); si artele „productive“, ca 


* Saint-Evremond, Sur les poèmes des anciens, în Oeuvres, 
vol. IV, 325, cit. în W. Folklerskl, Entre ie classicisme et le 
romantisme, 1925, p. 140. 
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sculptura, de artele „instrumentale“ (artes organi- 
cae), care nu produc nimic, constituind însă unelte 
în slujba artelor productive. Toate aceste clasi- 
licări fuseseră făcute cu mult timp înainte. 

B. Articolul lui Goclenius despre „frumos“ este 
oarecum mai complet. Frumosul este (a) o formă 
care furnizează plăcere (species delectabilis); (b) 
se întemeiază pe armonia (convenientia) parylor 
sale; (c) se exprimă prin măsură (modo), formă 
(Jigura), poziţie (situ) şi număr (numero); (d) își 
are cea mai înalta formă în frumuseţea Sici? 
corpului omenesc, care celorlalte calități le adaugă 
graţie (gratia); (e) poate fi o proprietate fie fizică, 
lie spirituală; stricte, e limitat la obiecte vizibile, 
putind fi caracterizat în acest context drept con- 
cinna compositio cum coloris suavitate; (f) sub 
forma lui pură, există numai în Dumnezeu. 


Ideile despre frumos şi artă cuprinse în această 
expunere sînt identice cu acelea din tratatele din 
secolele al XV-lea $i al XVI-lea, identice in esen- 
ță cu acelea din scrierile secolului al XII-lea $i 
puţin diferite de vederile din secolul al IV-lea. 
Ideea de frumos ca convenientia este clasică; di- 
viziunea artelor e elenistică; definiția mai largă a 
frumosului e luată din Hugo de la Sf. Victor, 
cea mai restrinsă de la stoici; ideea de frumos în 
Dumnezeu a fost avansată de Pseudo-Dionisie; 
distincția modus — figura — situs — numerus de 
Augustin. Conceptele estetice s-au dovedit într-a- 
devăr extrem de durabile. 

Printre elementele mai noi ale gîndirii estetice 
care au pătruns în lexiconul lui Goclenius era 
ideea de artă ca opus în sine, spre deosebire de 
meșteșug, și graţia ca element în cea mai înaltă 
formă de frumuseţe. Ambele deveniseră populare 
în decursul secolului al XVI-lea. În lexicon nu 
găsim însă nici o urmă din ideile „romantice“ care 
apăruseră la răscrucea dintre secolul al XVI-lea 
şi al XVII-lea. 

8. ENCICLOPEDIA LUI ALSTED. E aproape 
de neconceput că această enormă lucrare, apărută 
în 1630, a putut fi rezultatul muncii unui singur 
om. Johann Heinrich Alsted (în latineşte: Alste- 


dius; 1588—1638) a fost mai întîi profesor de 
filosofie şi teologie la Nassau, exercitind apoi o 
funcţie similară la Alba Iulia, în Transilvania. Pe 
lîngă Enciclopedie, a mai scris și un mare număr 
de lucrări de filosofie, teologie și retorică. Alsted a 
fost un om de o excepţională erudiție, mai ales în 
probleme legate de civilizaţia clasică. 

A. Enciclopedia lui a acordat destul de puţină 
atenţie frumosului, dar artelor le-a acordat multă. 
Alsted a împărțit ceea ce el numea disciplinae în 
teoretice (de ex. ştiinţele, scientia) $i productive 
(de ex. arta, ars). El n-a trasat între ele nici un 
hotar rigid, referindu-se atît la arhitectură (scien- 
tia bene aedificandi) cît şi la muzică (scientia bene 
canendi) ca științe. A discutat foarte pe larg 
atit artele liberale cít și pe cele mecanice, clasifi- 
cîndu-le pe acestea din urmă în 16 moduri diferite 
(aproape toate acestea datînd din Antichitate). 
Printre artele mecanice, el distingea 13 ca fiind 
o însemnătate deosebită: tiparul, SOM Opere 
ceasurilor (gnomonica), confecţionarea instrumen- 
telor muzicale (musica organica), pictura (sceno- 
grapbica), arta jocului, numită de el paedeutica 
(sew ars bene ludendi) si căreia îi ataşa comedia 
En tragedia etc. Paedeutica înlocuia tbeatrica, acea 
categorie inventată de Hugo de la Sf. Victor în 
secolul al XII-lea*. Nimic despre vreo posibilă 
categorie a artelor „frumoase“. 

B. Referirile la pictură se fac în Alsted cu ter- 
menul clasic de scenograpbica, dar și cu cuvîntul 
pictura. El o descria ca pe o ars optico-mecba- 
nica şi-i pretindea pictorului să fie deopotrivă 
bonus bistoricus si cunoscător al geometriei si pers- 
pectivei (geometriae et perspectivae peritissimus). 
Alsted distingea două genuri de pictură: cea co- 
mună şi neregulată (vulgaris, irregularis) şi cea 
rafinată (exquisita), care utilizează linia și com- 
pasul. Înţelegea pictura ca pe o artă ce poate re- 
produce deopotrivă lumea fizică si pe cea spiri- 
tualà. Concepţia lui despre ea era și antropocen- 


* Ct. vol. II al lucrării de faţă, p. 277. De asemenea: 
W. Tatarkiewicz, „Theatrica, the Science of Entertainment", 
în Journal of the History of Ideas, XXVI, 2, 1965. 
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trică: omul trebuie să fie măsura a tot ceea ce 
cate pictat (bomo debet esse mensura rerum pingi- 
bilium). 

C. Alsted avea patru denumiri diferite pentru 
patru tipuri de sculptură: sculptura pentru produ- 
cerea de forme convexe in lemn; statuaria pentru 
acelaşi procedeu în piatrá sau metal; anaglypbica 
pentru lucrări concave în lemn, piatră sau metal; 
şi plastica pentru orice fel de redări în lut, ghips 
sau ceară. N-a propus însă nici un termen pentru 
toate patru. 

Imensa erudiție a lui Alsted era exprimată în- 
tr-o terminologie veche și cu ajutorul unui apa- 
rat teoretic învechit. Artele nu erau clar deose- 
bite de ştiinţe şi nici artele frumoase de meşteșu- 
guri, totul era împrăștiat în inmenso oceano me- 
cbanologiae, Enciclopedia lui vestea în şi mai mică 
măsură decît Lexiconul lui Goclenius dezvoltările 
viitoare. Mai ráminea mult de făcut ca să poată 
apărea estetica şi teoriile despre artă moderne. 


2. ESTETICA BAROCULUI 


1. CONCEPTII VECHI ȘI NOI DESPRE BA- 
ROC. Arta secolului al XVII-lea sau cel puţin o 
parte considerabilă a ei a fost barocă. Dar este- 
tica acestei perioade? Răspunsul dat la această în- 
webare depinde de modul de a înţelege termenul 
de „baroc“. Termenul e Însă ambiguu $i, in plus, 
a cunoscut o permanentă fluctuaţie încă de cînd 
a fost creat. 

A. Veacul în care a înflorit barocul a asistat 
şi la introducerea termenului”. Nu e clar dacă 
acest cuvînt derivă dintr-un nume iberic al unor 
perle de formă neregulată, dintr-un cuvînt lati- 
nesc denumind un silogism incorect sau dintr-o 
expresie italieneascá pentru șarlatanie. Oricum, pri- 
mele conotaţii ale cuvîntului „baroc“ erau oare- 
cum diferite de cele actuale, Iniţial, el denota 
opere de artă a căror iregularitate se învecina cu 


* O. Kurz, Barocco, storia di un concelto, în: Barocco 
Europeo e Barocco Veneziano, 1953. — Idem, „Barocco, storla 
73 di una parola", tn: Lettere italiane, XII, 1960. 


ciudigenia. Avea astfel un înţeles apropiat de 
acela al lui „grotesc“, desemnind nu atît un stil 
cît o abatere de la stil, o excentricitate a gustului 
sau a modei. Pentru un scriitor german din seco- 
lul al XVIII-lea, le goât baroque echivala cu der 
Geschmack des Schiefen. 


B. „Baroc“ n-a devenit numele unui stil parti- 
cular decît în plin secol al XIX-lea, cînd Burck- 
hardt și Lübcke au împărțit ceea ce fusese cunos- 
cut mai înainte ca arte moderna în Renaştere şi 
baroc, El a devenit astfel atit numele unei perioade 
din istoria artei cît și cel al stilului caracteristic 
pentru această perioadă. În accepţia lui Burck- 
hardt şi Lübcke, el era însă un termen peiorativ, 
deoarece, ca şi Cicognara înaintea lor, ei conside- 
rau că această perioadă era marcată de decadenza 
delle arti, în opoziţie cu perioada Renaşterii care 
o precedase. 

C. Acest mod de a înţelege termenul de „baroc“ 
a rămas curent vreme de o jumătate de secol. Pri- 
mul învăţat care a publica o apărare a barocu- 
lui a fost istoricul austriac Ilg, care însă, din ,res- 
pect“ față de opiniile predominante în rindul con- 
temporanilor săi, a preferat să scrie sub un pseudo- 
nim. Curînd după aceea, situaţia s-a schimbat ra- 
dical. Studiile temeinice ale lui C. Gurlitt despre 
baroc, publicate către sfîrșitul secolului al XIX-lea, 
conţin o apreciere pozitivă a stilului. Factorul de- 
cisiv în eliberarea termenului de „baroc“ de aso- 
ciaţiile lui negative au fost însă operele lui Wölf- 
flin, apărute între 1886 şi 1915. Barocul nu mai 
este văzut ca fiind ceva excentric (ca în 1650 sau 
1750) sau ceva decadenr (ca în 1850) ci mai cu- 
rînd ca un stil aparte care și-a avut apogeul în se- 
colul al XVII-lea. Și de asemenea, estetica barocu- 
lui semnifică teoria artei care a apărut în secolul 
al XVII-lea şi care corespunde acestui stil. 

Iniţial, așadar, „baroc“ însemna doar decora- 
ție stranie și iregulară. Termenul a fost apoi ex- 
tins la arhitectura care folosește forme diferite de 
cele clasice, cum ar fi coloanele torse ori volutele 
frinte. Apoi a fost extins si la artele reprezenta- 
tionale. Burckhardt considera că compoziţiile dia- 
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ponale şi figurile în contrapost sînt la fel de ba- 
toce ca și coloanele torse şi volutele frínte. La fel, 
literatura secolului al XVII-lea, cu profuziunea. ei 
de epitete ornamentale, de retorică panegirică și în- 
ilorită, ca și opera acelei perioade, au fost incluse 
in baroc, fie în mod direct, fie prin analogie. Ba- 
rucul e conceput uneori şi într-un sens mai larg 
care nu cuprinde doar o simplă secțiune din artă, 
ci totalitatea artei şi culturii din secolul al 
XVII-lea. Şi într-adevăr, termenul a ajuns să fie 
lolosit ca un termen de maximă generalitate pen- 
wu orice artă sau cultură a oricărei perioade care 
prezintă tendințe asemănătoare celor din secolul 
al XVII-lea. Prin urmare, cînd căutăm estetică 
„barocă“ din secolul al XVII- lea, trebuie să luăm 
în considerare acele idei care să poată corespunde 
nu numai artei din perioada respectivă, ci și artei 
„baroce“ din oricare altă epocă. 

2. BAROCUL — PERIOADĂ SAU TEN- 
DINTÀ? Termenul de baroc se referă, aşadar, în 
primul rînd la arta secolului al XVII-lea. Dar tre- 
buie oare să-l extindem la întreaga artă a secolu- 
lui al XVIl-lea? Operele de artă nu pot fi etiche- 
tate, și repartizarea lor într-o categorie sau alta 
este oarecum artificială. Modus procedendi al isto- 
ricilor, aplicat mai mult sau mai puţin conştient, 
e în mare următorul: termenul de „baroc“ e atri- 
buit operelor unor artiști ca Rubens sau Bernini, 
care neîndoios se depărtează de modelele renas- 
centiste $i clasice, fiind apoi extins asupra altora 
în măsura în care seamănă cu aceste prototipuri. 

Dacă aplicăm acest, criteriu, devine evident că 
(4) barocul a început in secolul al XVI- lea, nu al 
XVII-lea, şi cá a dăinuit pînă în secolul al 
XVIII-lea; şi că, mai mult, (b) nu toate operele 
de artă create în secolul al XVII-lea au fost ba- 
roce. Ar fi greu să numim baroci artişti precum 
[rati Carracci şi Caravagio, Poussin și Rembrandt, 
bunăoară. lar dacă o facem, văduvim termenul 
de orice înţeles, deoarece operele acestor artiști 
au În comun foarte puţine proprietăţi. Ar fi mai 
nimerit să privim barocul ca fiind numai una din 
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și mai precis vorbind, secolele al XVI-lea si al 
XVIII-lea au cunoscut şi alte tendinţe: clasicism, 
academism, manierism ş.a.m.d. Faze cu o com- 
pletá uniformitate artistică sînt rare in artă, iar 
perioada dintre secolele al XVI-lea şi al 
XVIII-lea nu se numără printre ele. 

Barocul a fost un stil predominant mai ales 
in ärile catolice”. Arta protestantă a olandezilor 
a fost clasicistá în arhitectură și naturalistă în 
pictură. Franţa, e adevărat, deşi naţiune artis- 
ticá dominantă în era barocului, n-a dezvoltat o 
artă tipic barocă. Istoricii francezi nu utilizează 
cuvîntul „baroc“, preferind să se refere la artiştii 
și poeţii marelui secol drept „Clasici“ . Tendin- 
jele baroce ale perioadei au lasat însă anumite 
urme în clasicismul francez, naturalismul olan- 
dez şi manierismul spaniol. Curentul baroc a fost 
mai vital decît oricare altul din această perioadă, 
intluenţind astfel artiști a căror concepţie [unda- 
mentală nu era barocă. locmai din acest motiv 
sîntem îndreptăţiţi să aplicăm întregii perioade 
denumirea de barocă, în ciuda faptului cà por fi 
detectate și alte tendinţe. 

3. CARACIERISTICILE DISTINCTIVE ALE 
BAROCULUI. Propunerile lui Wölfflin în acest 
domeniu au ajuns să fie general acceptate. Cele 
mai importante trăsături distinctive ale barocului 
par a fi: grandoarea, bogăţia şi vitalitatea. Aceste 
aspecte sînt deosebit de frapante cînd comparám 
arta barocă cu aceea a Renașterii, îndeosebi cu 
clasicismul unor artiști ca Ralael sau Bramante. 
Arta clasică era concepută în termenii dimensiu- 
nilor omeneşti, în timp ce barocul aspira la supra- 
uman; clasicismul urmărea, și a realizat, un gen 
de limpiditate, pe cînd barocul era înclinat mai 
degrabă spre somptuozitate; clasicismul era sculp- 
tural, barocul vital. Formele clasicismului erau se- 
vere, economice, acelea ale barocului extravagante; 
pe de o parte moderație, pe de alta fortissimo; 
aici contur static, dincolo dinamism. 


* H. Tletze, „Der Barockstll und die protestantische 
Welt“, în Zeitwerk, X, 4, 1934. 


76 


Istoricul esteticii trebuie acum să se întrebe: 
epoca barocă a produs oare o estetică barocă, în 
care aceste calităţi precum grandoarea, somptuo- 
zitatea şi vitalitatea să fi fost explicit formulate? 
Se cade să reamintim că odinioară Cardano găsise 
cîteva lozinci generale spre a distinge manierismul 
de clasicism. Oare s-a găsit cineva care măcar să 
schiteze un sistem de estetică barocă diferit de cel 
clasic? 

Oamenii din secolul al XVII-lea scriau bucu- 
ros Şi des. Artiştii s-au exprimat la fel de bine în 
cuvinte ca si în pictură sau, dacă n-au făcut-o 
personal şi direct, s-au asociat cu oameni pregătiți 
să-şi asume sarcina în numele lor, ca prietenul lui 
Poussin, Félibien. Arta lor a fost însă cu mult mai 
originală decît scrierile. Moştenind de la clasicism 
un sistem de estetică (într-o versiune liberă de 
modificările manieriste), ei au preferat, din iner- 
ție sau obișnuință, să adere la el. Chiar aceia din- 
tre ei care au creat noile forme artistice n-au găsit 
tăria necesară celei de-a doua misiuni, şi anume 
aceea de a formula categorii estetice adecvate pro- 
priei lor opere. Energiile lor s-au consumat mai 
degrabă în încercarea de-a ajusta noua artă în ve- 
chiul tipar estetic. 

Locul logic unde am putea căuta o estetică a 
barocului par a-l constitui ideile unor artisti de prim 
rang si indiscutabil baroci ca pictorul flamand 
Rubens sau sculptorul şi arhitectul italian Bernini. 
Si într-adevăr, drumul ne e deschis, deoarece Ru- 
hens a asternut pe hîrtie unele reflecţii despre artă, 
iar Bernini l-a avut ca purtător de cuvînt literar 
pe prietenul său, istoricul si arheologul Baldi- 
nucci, care a putut face același lucru în numele 
lut, 

4. RUBENS. Scrierile lui Peter Paul Rubens 
(1577—1640) se ocupă de arta Antichității”. 
Această temă, atît de, dragă artiştilor renascen- 
şti, s-a dovedit „atrăgătoare $i pentru o figurá a 
barocului, întrucît sculptura antică cea mai bine 


* P. P. Rubens, De imitatione antiquarum statuarum, 
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cunoscută si cea mai admirată pe atunci era de tip 
mai curînd baroc decît pur clasic. Rubens şi-a 
pus întrebarea: de ce oare sculptorii, contemporani 
nu sînt la acelaşi nivel cu aceia ai Antichității? 
Sculptorii moderni, declara Rubens, nu pot fi buni 
pentru că lumea a îmbărrînit (saecula senescentia); 
spiritul ei este rău (vilis genius) si corpul dege- 
nerat. Oamenii trăiesc rău, nu-și mai exersează 
trupurile asa cum făceau anticii. În contextul epo- 


cii lui Rubens, acesta e un punct de vedere oare- 
cum surprinzător. 


Doar cîteva scrisori din bogata corespondență 
a lui Rubens contin observaţii privitoare la artă. 
Aceste scrisori, selectate E publicate acum mai 
bine de un veac*, nu sînt convingătoare și ar 
putea fi foarte bine apocrife. Dacă e să li se dea 
crezare, putem spune că ideile lui Rubens sînr 
apropiate de estetica clasicistă. Ele ar sugera că, 
în primul rînd, Rubens accepta principiul clasic 
potrivit căruia „compoziţiile unui pictor trebuie 
să corespundă moravurilor şi epocii“; de asemenea, 
că Rubens cerea picturii so imite pe „sora ei, tra- 
gedia". Din ele ar reiesi însă si faptul că avea 
anumite idei ce se abăteau de la modelul clasic: 

(a) Coloritul e în acelaşi raport cu linia ca poe- 
zia cu versificatia, cu alte cuvinte culoarea e prin- 
cipalul lucru în pictură?. Clasiciştii  afirmaseră 
contrariul. 

(P) Rubens voia să pună în legătură pictura nu 
numai (în maniera lui Horaţiu) cu poezia, ci si cu 
muzica. Se baza aici pe argumentul surprinzător 
că muzica e limbajul natural si maleabil al ima- 
ginaţiei, care este ea însăşi un al doilea izvor al 
creaţiei2, 

(c) Scopul picturii nu e numai de a ilumina, ci 
si de a înşela: de a lumina spiritul, dar de a înşela 
ochii. Si fngisi ochii sînt aceia care au Învăţat cum 
să fie înșelaţiă. 

Situarea culorii mai presus de linie și a muzicii 
mai presus de poezie, imaginaţia ca instrument al 


* Les leçons de P. P. Rubens, eztraits d'une correspon- 
danee inedite par J. F. Broussard, Bruxelles, 1858. 
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icturii şi iluzionarea ochilor ca obiectiv al ei — 
iată postulate puternic divergente de cele ale cla- 
sicismului din secolul al XVII-lea, și corespun- 
vind totodată cu ceea ce ar fi fost de aşteptat din 
partea unei estetici a barocului. 

5. BERNINI. Gian Lorenzo Bernini (1598— 
1680; fig. 36) a fost un artist remarcabil de mul- 
tilateral: în primul rînd și mai presus de orice 
sculptor, a fost și arhitect, pictor şi scenograf”. 
Arta lui era extrem de spontană: „obișnuia să 
spună că se așeza la lucru ca și cum ar fi pășit 
într-o grădină minunată“. A reprezentat barocul 
în forma lui cea mai pură: Bernini e aproape în- 
iruparea barocului. Artist matur de la o vîrstă 
foarte timpurie, a fost activ vreme de șapte dece- 
nii. Imaginatiei lui artistice de o incomparabilă 
fertilitate i se datoresc numeroase forme noi în ar- 
tele plastice, printre care noi tipuri de fîntîni, al- 
tare, monumente si portrete sculptate. Vaticanul 
şi principalele piețe ale Romei poartă pînă azi! pe- 
cetea talentului său. De la bun încevut a fost co- 
plesit de glorie și recunoaştere. S-a bucurat de în- 
crederea a patru papi succesivi. Și cînd regele 
Franței s-a gîndit să-şi împodobească reşedinţa, a 
apelat la ajutorul lui Bernini. 

Desi nu a scris nici un tratat de specialitate, 
Bernini a avut idei precise despre artă, multe din- 
tre ele fiind strînse laolaltă în biografia lui, pu- 
hlicatà la scurt timp după moartea artistului, în 
1682, de către Filippo Baldinucci (Vita del Cava- 
liere G. L. Bernini, scultore, architetto, pittore) şi 
în jurnalul tinut pe timpul călătoriei lui în Franța 
din 1665 de către Chantelou (Journal de voyage 
du cavalier Bernini en France, editat abia în 1877). 

Bernini era prea absorbit de arta lui pentru a 
mai găsi timp să citească tratate de estetică, era 
însă familiarizat cu ideile curente din acest do- 
meniu, corelate în mintea lui cu propriile-i expe- 
riente. Si aşa a răspuns principalelor întrebări es- 
tetice ale vremii: Îndeosebi problema dacă existi 


* R. Wittkower, G. L. Bernini, the Seulptor of the Roman 
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reguli în artă şi problema raportului dintre artă 
şi natură”. 

A. Reguli în artă. Baldinucci relatează că Ber- 
nini obișnuia să spună că succesul proiectului său 
pentru confesionalul de la S. Pietro s-a datorit 
„norocului“ E cá prin aceasta „voia să arate că 
meșteșugul singur n-ar fi putut găsi măsura şi pro- 
porţia corectă . . dacă geniul şi mintea artistului 
n-ar fi fost în stare să le conceapă fără nici o re- 
gulă“4. Aceste cuvinte sînt evident îndreptate îm- 
potriva credinţei renascentiste în reguli infailibile. 


Cu alt prilej, Bernini la, criticat însă pe riva- 
lul său Borromini pentru că „prea se grăbeşte, să 
sfarme re ulile“. Iar despre el însuși spunea că a 
lucrat „fară a se supune orbește regulilor, dar şi 
fără a le viola“. În opera lui efectivă însă (finti- 
nile romane sau colonada din faţa catedralei San, 
Pietro — vezi fig. XL, de exemplu), Bernini mai 
des a încălcat decît a aplicat regulile acceptate, 
Şi le-a încălcat mai des decît a recunoscut-o. Ast- 
fel era atitudinea predominantă pe atunci. Prac- 
tica si teoria artei erau lucruri total diferite: prima 
era liberală, cealaltă conservatoare. 

Bernini a văzut o dublă rațiune, atît obiectivă 
cît și subiectivă, pentru a minimaliza regulile. 
Obiectivă: fiecare sarcină artistică, spunea el, cere 
o tratare individuală, fîntînile trebuie atacate alt- 
fel decît monumentele. o, formă arhitecturală dată 
poate fi bună sau proastă, în funcţie de sarcina și 
Situaţia particulară. Și raţiunea subiectivă: omul 
profund religios care era Bernini vedea operele 
de artă ca fiind în orice caz produsul nu al ra- 
ţiunii, ci al inspiraţiei, furor divinus. 

B. Natura. Natura, credea Bernini, împărtă- 
geste. creaţiilor ei întreaga frumuseţe de care au 
nevoie, problema fiind cum să o discernem. Ea 
conţine lucruri care sînt mai mult sau mai puţin 
perfecte. Artistul nu trebuie decît să le reproducă 
pe cele mai perfecte dintre ele. Nu trebuie să se 
aspire la combinaţia liberă a elementelor perfecte 


. * E. Dodge Barton, „The Problem of Bernini's Theorles 
of Art“, în Marsyas, IV, 1945/7. 
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extrase din natură. Bernini respingea povestea cu 
Zeuxis care adună frumuseţea de la diferite femei 
in portretul uneia singure (fig. XLII) ca pe un sim- 
plu „basm“. „Ochii frumoși ai unei femei“, scria 
cl (pare-se lui Bacon) „nu arată bine pe altă față 
lrumoasă“, 

Pe de altă parte, Chantelou pretinde că Bernini 
era de părere ca tinerii pictori să nu fie puși să 
înveţe prin studii de natură pe temei că „natura 
este aproape întotdeauna fragilă si slabă“. În 1665, 
la Academia de pictură și sculptură de la Paris, 
el a adus la cunoştinţa, adunării că un bun artist 
trebuie să picteze nu atît ce-i pune natura în faţa 
ochilor cît ceea ce ar trebui să fie vizibil, dar nu, 
este. Baldinucci atestă și el că Dernini a susținut 
ideea potrivit căreia arta poate înzestra lucrurile 
cu o Îrumuseţe pe care nu o posedă în natură: 
„Privim cu plăcere la o pictură bună ce înfăţi- 
wazd o băurină ofilità şi respingátoare, care în 
realitatea vie ne-ar provoca neplăcere şi dezgust“. 

Ca și Galilei, el considera că valoarea unei 
opere de artă constă în iluzia pe care o creează. 
Spunea că „pictura e superioară sculpturii“ pen- 
wu că „redă ceea ce nu există“6. Dar nici sculp- 
tura nu € simplă imitație, pentru că „un om a 
cărui fagi s-a albit încetează a mai semăna cu 
sine însuşi, pe cînd sculptura în marmură albă 
izbutește să-l facă asemănător“. Alundeva, afirmă 
ca meșteşugul artistului constă în a face ca totul 
sa pară real, deși în fapt nu e decît ficțiune”. Dacă 
un artist imită natura, el trebuie să îmbine creati- 
vitatea cu această imitație, întocmai cum acţiunea 
trebuie combinată cu contemplaţia. Ca și anticii, 
Bernini prescria natura ca model pentru artiști; 
dar ca manierigtii, el îi sfătuia să-i studieze și pe 
marii maeștri. 

Vederile lui Bernini despre raportul dintre artă 
şi natură, ca şi vederile lui despre reguli în artă 
nu erau, în totul, pe deplin coerente. În fiecare 
caz raţiunea era aceeaşi: el nu cuteza să admită 
in teorie că era atît de neinhibar în felul de a 
trata natura gi regulile pe cât era în realitate. 


C. Bellezza di concetto. Conceptul de artá al 
lui Bernini era departe de formalism. Conţinutul 
unei opere de artă, susținea el, trebuie să fie pro- 
fund si valoros. Chiar în prezentarea obiectelor 
de rînd, arta trebuie să se străduiască a le desco- 
peri ideea $i „sensul alegoric“. Arhitectul trebuie 
să caute a da un conţinut pur și nobil chiar și 
fintinilor. El însuşi a construit o fîntînă într-un 
decor de ramuri de palmieri şi stínci, transfor- 
mînd-o astfel într-un „poem despre forțele ele- 
mentare ale naturii“. Era încredinţat că arta se 
îndeletnicește nu numai cu frumuseţea formei, ci 
şi cu frumuseţea concepţiei, bellezza di concetto. 

Despre felul de a lucra al lui Bernini, Baldi- 
nucci scria: „Mai întîi concepţia generală, apoi 
planul părților, în cele din urmă adaosul de moli- 
ciune și graţie spre a realiza perfecțiunea. Aici 
urma exemplul oratorului, care întîi defineşte, 
apoi desfășoară, si apoi înfrumusețează şi impodo- 
beste". Această modelare a artelor plastice după 
retorică a fost tipică pentru era barocului”. De 
aici se poate trage concluzia că Bernini accepta 
estetica clasicistă pe care o moştenise epoca lui ca 
şi cum ar fi fost perfect adaptată propriei lui arte. 
Cu toate acestea, desconsiderind regulile artei și 
principiul imitagiei naturii, cerînd alegoria în artă 
şi modelîndu-se după retorică, Bernini s-a distan- 
fat de estetica clasică și a formulat în mod expli- 
cit cel puţin unele trăsături caracteristice ale vi- 
ziunii estetice baroce. 

6. TEORETICIENI. Mulţi dintre autorii din 
secolul al XVII-lea care au scris despre artele 
plastice n-au reușit să facă altceva decît să con- 
damne practicile artiştilor numiți de noi baroci. 
În Idee de la perfection de la peinture, publicată 
in 1662, teoreticianul artei Fréart de Chambray, 
bunăoară, scrie: „Au născocit chiar un limbaj 
aparte, în care exagerează fastuos gesticulajia şi 


* Retorica e Barocco, 1955, în special eseul lui G. Mor- 
purgo-Tagliabue, „Aristotelismo e Barroco", pp. 119 şi 
urm. — J. R. Spencer, „Ut rhetorica poetica", Journal 
of Warburg and Courtauld Institutes, XX, 1957. 
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introduc o exprimare emfatică, spre a li se ad- 
mira trucurile meşteşugite, maniera măreaţă și fe- 
lurite frumuseți himerice ce nu sînt de găsit la 
marii pictori din trecut“, Acesta era bilanţul baro- 
cului din punctul de vedere al esteticii clasiciste, 

Roger de Piles, conducător al „rubeniștilor“, 
adepții francezi ai marelui pictor baroc Rubens, 
a oferit o apreciere mai pozitivă a artei contem- 
porane, declarînd că „adevăratul ideal“ este o 
„selecție de perfecţiuni, variate“, Pe lîngă potri- 
vire, eleganţă şi expresivitate (care pot fi privite 
ca virtuți clasiciste), el proslăvea „belșugul de 
idei şi bogăţia invenţiei“, atribute mai baroce de 
astă dată. 

7. CHARRON. Dar nu specialiştii în artă au 
lost cei care au sesizat cel mai clar caracteristi- 
cile esenţiale ale barocului, ci mai degrabă un fi- 
losof — Pierre Charron (1541—1603; fig. 39). 
Despre artă şi frumos a scris puțin, dar ceea ce a 
scris vădeşte un simţ ascuţit al importanței lor 
vitale. Nu există nici o altă virtute care, în rela- 
uie dintre oameni, să se bucure de o mai înaltă 
prețuire sau să aibă o mai mare însemnătate. Nici 
chiar barbarii nu i se pot împotrivi. Charron cre- 
dea că frumuseţea a fost aceea care a creat la 
început diferenţele dintre oameni, conferindu-le 
unora din ei superioritate asupra celorlalți. 

În 1601, el scria în De la sagesse: „Sînt două 
soiuri de frumuseţe: una încremenită, care nu se 
mișcă, aflindu-se în proporţia și culoarea cuve- 
nită a părţilor; ... cealaltă mobilă, care se nu- 
megte graţie și se află în desfășurarea mişcării 
membrelor, îndeosebi a ochilor; cea dintii singură 
e ca și moartă, aceastălaltă e activă și vie“. Ob- 
servatia lui Charron ar putea fi comparată cu cele 
ale lui Cardano discutate mai sus, în care se sta- 
bileste o opoziţie între o artă a frumuseţii şi o artă 
a subtilităţii, adică între arta clasică şi manierism. 
În cazul lui Charron, opoziția se face între arta 
statuará şi o artă care e vie, adică între clasicism 
şi baroc. 


S. TEXTE DIN RUBENS, BALDINUCCI 
ȘI CHARRON* 


COLORITUL 
P. Rubens, Legons, ed. Broussart, 1858, p. 42 


1. Coloritul este înţelegerea tuturor culorilor 
care fac ca obiectele să poată fi percepute de văz. 
El este în raport cu desenul ceea ce poezia este în 
raport cu versificaţia. 


PICTURA ŞI MUZICA 


P. Rubens, ibid., p. 43. 


2. Cind Horaţiu a spus: „Va fi la fel cu poezia 
ca si cu pictura“, ar fi putut adăuga ca şi cu mu- 
zica“, fiindcă muzica este poezie în cea mai înaltă 
expresie a ei, deoarece este limba naturală şi flexi- 
bilă a imaginaţiei, care, la rîndul ei, este o a doua 
creaţie. 


PICTURĂ $1 ILUZIE 
P. Rubens, ibid., p. 119 


3. Otto. Venius ne tot repeta: Compozițiile 
voastre să fie conforme obiceiurilor şi vremu- 
rilor, . . imitași În privinţa asta tragedia, sora 
picturii; usa că scopul picturii e deopotrivă lu- 
minarea spiritului şi înșelarea ochilor; că iluzia 
pe care le-o creează ochilor e întemeiată pe mo- 
dul lor de a vedea; că înşişi ochii au învăţat să 
se facă înșelaţi. 


MESTESUG ŞI GENIU 


F, Baldinucci, Vita di Bernini (1682), ed. Ludo- 
vici, 1948, p. 83 


4. Cavalerul [Bernini] obişnuia să spună că 
această operă îi reuşise intimplátor, vrînd să arate 
că meșteșugul singur n-ar fi putut găsi măsura şi 
proporţia corectă sub o cupolă atit de mare și 
într- -un spațiu atît de vast, și printre coloane de 
o mărime atît de extraordinară, dacă geniul şi 


* Traduse de Sorin Mărculescu. 
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mintea artistului n-ar fi fost în stare să conceapă 
[irá nici o regulă cum trebuia să fie această mă- 
sură. 

FRUMUSEŢEA NATURII 


l. Baldinucci, ibid., p. 142 


5. Spunea că natura știe să le dea părţilor ei 
tot frumosul de care au nevoie, dar că important 
este să-l poţi recunoaște la momentul potrivit. 


PICTURA REPREZINTĂ CEEA CE NU EXISTĂ 
. Baldinucci, ibid., p. 146 


6. În privința, nobletei sau a superiorității ar- 
telor obișnuia să facă afirmaţii foarte frumoase, 
Spunea bunăoară. că pictura e superioară sculp- 
turii pentru cá pictura înfățișează cele ce sint cul 
ajutorul mai multor dimensiuni, pe cînd, pictura 
înfăţişează ceea ce nu există, adică relie- 
[ul unde nu există relief şi face să pară depărtat 
ceea ce nu este depărtat. Totuşi, pentru a realiza 
asemănarea, în sculptură există o mai mare difi- 
cultate decît în pictură, căci experienţa arată „că 
omul care-şi albește figura nu seamănă cu sine În- 
suşi, $i cu toate acestea sculptura izbutește sa-l 
facă asemănător în marmură albă. 


FICTIUNEA TREBUIE SĂ SEMENE CU REALITATEA 
F, Baldinucci, ibid., p. 151 


7. Arta constă în aceea ca totul să fie închipuit 
și să pară adevărat. 


FRUMUSEŢE FIXĂ ŞI MOBILĂ: CLASICĂ ŞI BAROCĂ 


D. Charron, De la sagesse, I, 5: Des biens du corps, 
santé et beauté, et autres 


8. Este probabil cà cea dintii deosebire ività 
intre oameni $i cea dintii pricină care le-a dat 
unora întiietate faţă de ceilalţi a fost privilegiul 
frumuseţii; şi este o însușire puternică, nu e _ alta 
care s-o întreacă în preţuire sau care să aibă un 
asemenea rol în relaţiile dintre oameni. Nu există 
barbar atît de pornit încît să nu fie izbit de din- 
sa ... Frumosul și binele sînt învecinate și sînt ex- 
primate cu ajutorul acelorași cuvinte în grecește 
şi în Sfintele Scripturi. 


Sint două soiuri de frumuseţe: una încremenită, 
care nu se mişcă, aflindu-se în proporţia gi cu- 
loarea cuvenită a părţilor; ... cealaltă mobilă, 
care se numește graţie şi se află în desfăşurarea 
mișcării membrelor, îndeosebi a ochilor; cea dintii 
singură e ca și moartă, aceastălaltă e activă şi vie. 
Sint frumuseți aspre, semeţe, înțepătoare; altele 
dulci, ba chiar insipide. 

Frumuseţea e de o însemnătate deosebită pe 
chip. Nu este nimic mai frumos decît chipul, care 
este ca un rezumat al sufletului, e faga și icoana su- 
fletului, e ca blazonul ei cu mai multe cartiere, 
înfăţişindu-i înmănuncherea tuturor titlurilor de 
nobleţe; ... de aceea arta care imită natura nu se 
îngrijește, ca să reprezinte o persoană, decît de 
zugrăvirea sau sculptarea chipului. 


3. RESURECTIA ESTETICII CLASICE: POUSSIN 


1. ESTETICA CLASICĂ. O estetică clasică, vă- 
zută ca o continuare a aceleia a Antichității fu- 
sese formulată de Alberti în secolul al XV-lea, 
apoi aplicată în operele maeștrilor Renaşterii si 
statornicită în sfîrșit printre artiști şi teoreticieni, 
Ar fi poate util să reamintim principalele ei pos- 
tulate ca preambul la discuţia noastră despre re- 
surectia clasică din secolul al XVII-lea. 

1. Frumosul e obiectiv: este o proprietate ine- 
rentă obiectelor reale, iar nu reacției omului faţă 
de ele. 

2. Frumosul constă în ordine, aranjarea corectă 
a părților și proporția adecvată, în păstrarea unei 
măsuri, şi într-o armonie a formelor sau concinni- 
tas, ca să folosim însuși termenul lui Alberti. 

3. Frumosul e perceput cu ajutorul văzului, dar 
e valorizat de rațiune; rațiunea îl valorizează cel 
mai bine și rațiunea îl și produce, dominînd ima- 
ginația. 

4. Frumosul se manifestă deopotrivă în natură 
şi în artă; el e o lege a naturii, dar scopul însuși 
al artei. Natura e modelul artei, dar arta poate 
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intrece natura fie şi numai pentru că poate alege 
din ea tot ce e mai bun. 

5. În acest scop, arta trebuie să fie întemeiată 

e principii şi să respecte reguli generale; ea tre- 
fu să devină o disciplină raţională, făcînd uz de 
ştiinţă, şi trebuie chiar să devină ea însăși o 
știință. 

6. În artele plastice esenţial e desenul, nu numai 
în sensul de linie, ci şi în acela de intenţie care 
se formează iniţial î în mintea artistului înainte, de 
a fi transpusă în opera de artă. Opera de artă e, 
așadar, un obiect material, dar unul care a fost 
modelat de mintea şi spiritul omului, e o cosa 
mentale. 


7. Arta poate prelua teme importante, adaptin- 
du-le în mod corespunzător formele la conţinut. 
Adecvarea formei la conţinut sau decoro este un 
fel de concinnitas exact ca si adecvarea reciprocá 
a celorlalte forme. 

8. Marile posibilităţi ale artei au fost realizate 
de antici. Din punctul de vedere al ordinii, mă- 
surii, raţionalităţii si frumuseţii, operele lor au 
fost mai perfecte decît natura şi pot sluji drept 
model întregii arte ulterioare. 

Unii scriitori despre artă din secolele al XV-lea 
şi al XVI-lea au pus un mai mare accent pe con- 
cinnitas, alţii pe decoro, alţii, în sfîrșit, pe per- 
fecțiunea naturii sau pe perfecțiunea artei antice 
etc., dar toţi acceptau, sub o formă sau alta, ace- 
laşi grup de opt postulate. Le acceptau, adică im- 
plicit, fără a le elabora în mod sistematic. Această 
ultimă operaţie a rămas în sarcina istoricului. 

Toate aceste postulate formulare aici pentru ar- 
tele plastice se aplicau, mutatis mutandis, şi la 
teoria poeziei. Se aflau grupate, laolaltă î în această 
ideologie clasică unitară şi unică, în ciuda faptului 
că proveneau din diferite surse şi tradiţii. Obiecti- 
vitatea frumosului deriva de la Platon, ideea de 
ordine din pitagorism, conceptul raportului dintre 
artă și natură de la Aristotel, frumuseţea spiri- 
tuală de la Plotin și, mai tîrziu, de la Ficino, de- 
coro în esență de la stoici, legătura dintre artă și 

87 frumos de la teoreticienii secolului al XV-lea, exal- 


tarea Antichității de la umaniști, iar concinnitas 
și disegno de la Alberti. 

Tezele clasice despre frumos, ordine, rațiune și 
decoro erau decis enunțate, dar în fapt nu erau 
complet clarificate, iar ambiguitatea lor potenţială 
lăsa deschise diferite posibilități. Rașiunea, de 
pildă, putea fi înţeleasă drept capacitatea de a face 
judecăţi si de a selecta formele potrivite sau drept 
aptitudinea de a pătrunde esenţa lucrurilor. Ordi- 
nea s-ar putea referi la proporţia numerică sau la 
desfășurarea elementelor calitative. Frumosul spi- 
ritual ar putea fi înțeles fie rațional, fie mistic. 
E de ajuns să spunem că doctrina clasică putea să 
aibă şi a avut diferite variante şi cá a fost sufi- 
cient de flexibilă pentru ca si alte variante să fie 
dezvoltate. 


În decursul secolului al XVI-lea, doctrina s-a 
stabiliza şi influenţa ei s-a generalizat. Către sfír- 
șitul secolului au început să se producă însă înde- 
părtări de la ea. Leoreticieni legaţi de manierism, 
ca Zuccaro, şi alții, ca Paleotti, legaţi de Biserică, 
au sporit în mare măsură elementul spiritual, ideal 
şi simbolic din ea. Printre filosofi, unii, ca Patrizi, 
a rupt cu raționalismul doctrinei clasice, iar alţii, 
ca Bruno, cu obiectivismul ei. La răscruce de 
veacuri, s-a manifestat un spirit romantic alături 
de acela clasic. 


Apoi, la începutul secolului al XVII-lea, s-a in- 
stalat un proces de indiferenţă crescîndă față de 
teorie”. La Roma activau pe atunci cîţiva artişti 
eminenţi, dar nici un teoretician remarcabil. Arug- 
tii îndeosebi au devenit indiferenți față de teorie: 
vreme de aproape un veac depinsesera de ea, dar 
acum preferau să se încreadă în instinct. Félibien 
ne spune că pînă și la Roma se dădea puţină aten- 
ţie învățăturilor clasice ale lui Rafael și ale fraţilor 
Carracci, si doar Poussin, care s-a stabilit acolo 
în 1624, a fost acela care a „început să le deschidă 


* R. W. Lee, recenzie la cartea lul D. Mahon, Studies 
in Seicento Art and Theory, in Art Bulletin, vol. 33: „Ideea 
lui Zuccaro fusese cintecul de lebădă al misticismulul sublec- 
tiv cultivat de teoria manleristă şi intre această dată şi 1664, 
n-a mai apărut nici un tratat teoretic cu adevărat important“. 


ochii“, Indiferenga față de teorie însemna indife- 
renti față de teoria clasică, deoarece la acea dată 
nici o altă teorie nu intra în discuţie. Si era vorba; 
de indiferență din partea italienilor înșiși, adică 
tocmai din partea acelora care, efectiv singuri, îi 
dăduseră viață. 

Dar aceste realizări timpurii ale italienilor au 
început a fi preluate de alte ţări, în primul rînd 
de Olanda, unde a apărut o carte care avea să 
restaureze importanţa teoriei clasice. Autorul căr- 
tii în cauză a fost Junius. Printre cei influenţaţi 
de el s-a numărat Poussin. Junius, apoi Poussin 
reprezintă două etape în procesul de resurecție a 
teoriei clasice din secolul al XVII-lea; a treia 
ctapă a fost opera unui italian din anturajul lui 
Poussin, Bellori. Mai apoi, procesul inițiat de Ju- 
nius și Poussin s-a concentrat în altă parte, şi 
anume în Franţa. 

2. JUNIUS. Franciscus Junius (fig. 38)* s-a 
născut într-o familie de origine franceză în Ger- 
mania, şi-a făcut educaţia în Olanda și a trăit cel 
mai mult în Anglia. Lucrarea lui De pictura vete- 
rum, care a apărut la Amsterdam în 1638, era 
istorico-filologică. Junius a fost un savant erudit, 
dar nu artist, deşi s-a bucurat de respectul artiş- 
rilor (de acela al lui Rubens, printre alții). A stu- 
diat arta antică în intenția de a se face folositor 
aceleia contemporane lui. Si într-adevăr, el a adus 
o importantă contribuţie la reapariţia concepției 
antice despre artă deopotrivă ca modă și canon 
(fig. XLI). 

Cartea lui accepta toate postulatele clasice: că 
arta necesită reguli; că cunoaşterea proporţiilor 
perfecte e o condiţie prealabilă esențială; că ea 
pretinde aranjarea adecvată a părţilor; că ragiu- 
nea este arbitrul artei; că în pictură linia e esen- 
țială, iar culoarea e simplă decorație, întrucît chiar 
fără ea, pictura „poate demonstra legile propor- 
tiei perfecte“; că Antichitatea e modelul artei; că 
materialul artei este natura; că „scopul său final 
e adevărul”, deoarece „pictura e redarea a ceea ce 

* A. Ellenius, De arte pingendi, Latin Art Literature (n 


XVIIth Century Sweden and its International Background, 
89 '* Uppsala, 1980. 


este sau a ceea ce poate fi^; cà ea e o activitate a 
minţii; că are sarcini morale şi cà o temă măreață 
e la fel de importantă ca şi frumuseţea formei. 
Putem găsi în Junius formulări agreabile ale tutu- 
ror acestor teze. Ele nu-i aparțin însă lui însuși, 
ci lui Cicero, Quintilian, Seneca, Diogenes Laer- 
tios, Vitruviu, Filostrat, Boethius și altora. 


Junius accepta tradiţia în toate aceste probleme, 
situindu-se însă de partea aripii ei liberale, mai 
puţin înclinată spre absolutism si raţionalism. In- 
voca fantezia artiștilor, aptitudinea lor de a crea 
imagini sau eidolopoii, cum o numea el, împrumu- 
tind un termen grecesc. Si susținea că „o operă 
executată potrivit naturii trebuie să mai fie între- 
gitá și de către propria invenție a artistului“. Ar- 
tistul modern ar putea chiar adăuga subtilitate şi 
strălucire anticilor. Junius făcea de asemenea deo- 
sebirea între grație şi frumuseţe, adăugînd că „nu 
există reguli care să-i dea în vileag secretul”. Ast- 
fel, în cadrul unei teorii strict clasice, Tunius mai 
găsea loc și pentru spontaneitatea artiștilor, pentru 
imaginaţie şi pentru graţia inconfundabilă cu fru- 
musetea obișnuită. Toate acestea țineau de varianta 
liberală a teoriei. 

Toţi teoreticienii clasici au încercat să definească 
elementele artei, Tunius nefăcînd nici el excepție 
de la această repulă. Cvintupla împărțire dată de 
el elementelor picturii — invenţia, proporția, cu- 
loarea, miscarea cu expresia si dispoziția (adică 
construcția), care era o dezvoltare a unei clasifi- 
cări accentate în retorică, a exercitat o influență 
considerabilă, devenind la momentul potrivit doc- 
trina oficială a Acedemiei. Chiar mai înainte de 
aceasta, cartea lui Junius începuse însă a exercita 
o influenţă asupra lui Poussin. 

3. POUSSIN. Nicolas Poussin (1594—1665; 
fig. 41), căruia i se datorează în cea mai mare mă- 
sură revenirea la teoria clasică în secolul al 
XVII-lea, a fost pictor, dar ca şi Dürer, a fost un 
pictor-savant căutînd să-şi întemeieze arta nu pe 
instinct, ci in întregime pe teorie. J'ai des raisons 
pour tout, declara el. Nu și-a redactat nici o dată 
in mod sistematic ideile teoretice, deşi în cîteva 
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rînduri a intenționat probabil s-o facă. A scris însă 
despre ele în note şi scrisori pe care prietenul său, 
André Félibien, le-a sintetizat mai apoi destul de 
amănunţit*. 

Poussin a fost francez si şi-a petrecut tinereţea 
în Franţa, dar concepţia semigoticá despre artă, 
predominantă încă printre francezi ve atunci nu 
era pe gustul lui. Ideea clasică a italienilor, pe de 
altă parte, i s-a părut atît de apropiată, încît s-a 
stabilit printre ei în 1624 si a rămas acolo pînă 
la sfârșitul vieţii. Artistii italieni ai vremii rareori 
îi puteau spune ceva despre această concepție cla- 
sică. La Roma erau artişti din belsug, dar putini 
teoreticieni; a fost o perioadă în care s-a manifes- 
tat puţin interes faţă de teorie. Poussin a fost ne- 
voit în consecință să reconstruiască doctrina pe 
baza operelor Antichității şi ale italienilor mai 
vechi pe care le vedea: în primul rînd Rafael, în- 
tr-o oarecare măsură fraţii Carracci si, în mai mică 
măsură, Titian. 

Doctrina clasică era potrivită cu gustul lui 
Poussin pînă la ultimul amănunt. Mon naturel, 
scria el, est de chercher les choses ordonnées. Féli- 
hien e martor al faptului că Poussin a dorit tot- 
deauna să-si bazeze arta pe principii penerale, că 
arăta o priiă aparte pentru costume, că „n-a vrut 
niciodată să se depărteze de natură, afară numai 
dacă era imperfectă“, si că „folosea proporţiile 
frumoase şi rafinate ale anticilor*. Era mai pu- 
rin înclinat decît Junius să facă apel la fantezie. 
Voia ca nrin artă să extragă esenţa si existenţa 
din lucruri (par quoi la chose se conserve dans son 
être). Într-un cuvînt, clasicismul lui tinea de va- 
rianta ,esentialistá^, care nu se mulțumea cu sim- 
nlele aparente, ci se străduia să ajungă la esența 
lucrurilor. 

4. LECTURILE LUI POUSSIN. Poussin a là- 
sat în urma lui un număr de observaţii despre pic 


* A. Félibien, Entretiens sur les pies el les ouvrages des 
plus excellentis peintres. anciens et modernes, 1666 — 1688, din 
care secțiunea a opta / VIII’ Entretien) e închinată lul Pous- 
sin. Acest capitol a fost publicat separat în Entretiens sur 
la vie et les ouvrages de N. Poussin. éd. P. Calller, 1947. 


tură care au fost publicate postum în 1672 de Bel- 
lori, ca reflecţii proprii ale lui Poussin, fragmente, 
după cum se presupunea, ale unui tratat pe care 
intenționa să-l scrie. Se știe acum că e vorba î în 
realitate de note făcute de Poussin pe marginea 
lecturilor sale. Una dintre ele chiar îl dă pe Castel- 
vetro ca autor discutat. A. Blunt* a descoperit că 
altele sînt citate din Dell'arte historica de ^. Mas- 
cardi (1636). Observațiile despre analogia dintre 
pictură şi muzică, dintre formele picturii şi modu- 
rile (modi) muzicii antice au fost luate din lucra- 
rea Istituzioni barmoniche (1585) a teoreticianu- 
lui muzical venețian G. Zarlino. Notele cuprind 
unele noţiuni foarte vechi şi uzate, unele prove- 
nind din Platon, altele din Quintilian, altele, în 
fine, din Tasso. Conceptul de formă pe care-l 
menţionează într-una din note e o formulare di- 
rect scolastică. Cîr despre cele mai importante din- 
tre note — aceea referitoare la ideea de frumos 
care-l călăuzeşte pe artist — E. Panofsky a detec- 
tat În ea un text de Lomazzo, care Ja rîndul lui 
îl împrumutase de la Ficino, iar acesta îl luase din 
Platon. Si în orice caz, era o idee cunoscută si al- 
tor scriitori din secolul al XVI-lea: Dürer și Tasso 
bunăoară. 

Astfel, în totului tot, reiese limpede că „obser- 
vaţiile“ lui Poussin spun mai multe despre lectu- 
rile decît despre gîndirea lui. Cu toate acestea, ele 
sînt importante ca dovezi ale ideilor care îl atră- 
peau. Constatarea e cu deosebire valabilă în cazul 
fragmentului platonic referitor la ideea de frumos*: 
cá frumusețea nu e materială, deși se manifestă î în 
materie oriunde există ordine, măsură şi formă. 
Pictura se străduieşte să realizeze ideea de frumos, 
si, în ultimă analiză, e vorba de o idee imaterială 
ce devine materială prin ordine, proporţie şi formă. 
Nu Poussin a descoperit această concepţie despre 
frumos şi pictură, dar ea concordă cu opera lui şi 
cu ceea ce știm din alte surse despre ideile lui. 

Manuscrisul lui Poussin contine și observaţii des- 
pre maniera grandioasă“: că e alcătuită din patru 


* A. Blunt, „Poussin's Notes on Painting“, în: Journal 
of the Warburg and Courtauld Institutes, I, 1937/8. 
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clemente, tema, concepția, structura și stilul; 
tema trebuie să fie grandioasă, concepția deu 
structura naturalá şi stilul individual. E foarte 
probabil că şi acestea au fost luate din Mascardi. Ele 
constituie totuşi un bun comentariu la î însăşi opera 
lui Poussin. Expresia „stil“ e utilizată aici pentru 
4 desemna dezvoltarea artistică individuală, în 
mod sinonim cu maniera şi „gustul“. Aceasta re- 
prezintă una dintre primele aplicaţii ale termino- 
logiei poeticii şi retoricii la artele plastice, si încă 
una care mai tîrziu avea să fie folosită excesiv. 

5. ASPECT SI PROSPECT. Ideile exprimate 
în scrisorile lui Poussin, pe de altă parte, îi apar- 
yin cu certitudine. Două dintre ele sint cu deose- 
bire importante. Prima dintre ele e conținută în- 
tr-o scrisoare din 1642 si se referă la conceptul de 
prospect. Atît conceptul cît si termenul folosit 
pentru el constituie creaţia lui Poussin”. Problema 
— diferitele moduri de a vedea — era importantă 
şi, pînă atunci, fusese puțin studiată. Poussin fá- 
cea deosebirea între simpla privire a lucrurilor și 
privirea lor atentă; prima era numită de el aspect, 
cea de-a doua prospect. El susţinea că aspectul e 
un proces natural; prospectul îl vedea ca fiind o 
„activitate a raţiunii“. Termenul de „prospect“ l-a 
derivat din latinescul „prospectus“ (a vedea de la 
o distanţă): cînd privim un obiect de la distanță, 
ies in evidenţă liniile lui principale, iar detaliile 
îşi pierd î însemnătatea. Şi tocmai aceasta doreau să 
realizeze Poussin și ceilalți  clasicişti. Distincția 
dintre aspect şi prospect era o idee importantă, 
separind două modalităţi fundamental diferite de 
abordare a artei. Totuși termenul nu a prins, iar 
ideea în sine nu avea să fie privită cu considera- 
ţia pe care o merita decît în secolul al XX-lea. 

A doua scrisoare importantă este una adresată 
de Poussin lui Fréart de Chambray în 1655, adică 
cu puţin timp înainte de a muri. În ea, Poussin 
propune o definiţie a picturii, schiţîndu-i princi- 
piile si elementele. Definiţia este următoarea: Pic- 


* W. Tatarklewicz, „Abstract Art and Philosophy“, 
în British Journal of Aesthetics, II, 3, 1962. 


tura e imitaţia a tot ceea ce există sub soare, pe o 
suprafaţă, cu ajutorul liniei şi culorii, obiectivul 
acestei imitații fiind cel de a plăceas. Imitaţia cu 
scopul de a plăcea — avem aici două elemente care 
sînt în mod normal prezente în definițiile clasice 
ale picturii. Pe de altă parte, Poussin nu spune 
nimic despre frumuseţe, armonie sau ideile lucru- 
rilor, deşi nu încape nici o îndoială că era reocu- 
pat să le realizeze pe toate trei. Spune însă că 
„tot ce se vede sub soare” constituie un subiect 
potrivit, „pentru imitație, şi nu numai „acţiunile 
omeneşti“, după cum se recomanda într-o defini- 
ţie a picturii inclusă de Poussin în notele lui de 
lectura. 

Poussin propunea urmátoarele patru principii 
(principes) de maximá generalitate ale artei: cá ni- 
mic nu e vizibil fără lumină; fără un mediu trans- 
parent; fără culoare; fără o anumită distanță; si 
fără organul vederii. Era aici o culegere de axiome, 
ca să spunem așa, despre pictură; par simple, dar 
nu e sigur cà altcineva înaintea lui Poussin a mai 
făcut această operaţie. 

Elementele picturii care deosebesc o operă de alta 
erau, în concepţia lui Poussin, următoarele: dispozi- 
tia, ornamentul, decorația, frumuseţea, graţia, viva- 
atatea, autenticitatea, verosimilitatea şi judecata 
temeinică5. Mulţi teoreticieni din Renaștere au con- 
siderat că e de datoria lor să întocmească o listă 
a elementelor de acest tip. Propunerea lui Poussin 
nu era, desigur, o diviziune sau enumerare exactă, 
dar era o listă de virtuţi posibile ale unei opere de 
artă mai completă decît oricare alta, si totodată 
era o mărturie a concepției largi și liberale culti- 
vate de marele clasicist. 

Spre deosebire de liberalismul lui Junius, acela 
al lui Poussin nu consta în supunerea artei de 
către fantezie. Atît în teorie cît și în practică, 
Poussin a urmărit o artă bazată pe reguli şi moti- 
vări raţionale (j'ai des raisons pour tout). El recu- 
noștea totuşi că, deşi întemeiată pe reguli şi raţiuni, 
arta poate fi multiformá, si aceasta în ciuda fap- 
tului că propria lui artă era uniformă. 
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I: o asemănare frapantă între teoriile lui Poussin 
vi acelea ale lui Dürer, chiar dacă sînt despăr- 
vite în timp de un secol şi jumătate si dacă arta 
lui Dürer a rămas pe jumătate gotică, în timp ce 
arta lui Poussin ajunsese să $i fie pe jumătate ba- 
rocă. Un contemporan al lui Poussin ne informează 
că acesta „nutrea un mare respect pentru cărțile 
lui Albrecht Dürer“. Amîndoi aveau aceeași cre- 
dință în frumuseţea obiectivă, in puterea ordinii, 
a măsurii, a raţiunii, a armoniei şi ideii, în per- 
fecţiunea naturii, în măreţia Antichității, in posi- 
bilitatea de a selecta frumuseţea, în multiplicita- 
tea lucrurilor frumoase izvorind dintr-un princi- 
piu unic al frumuseţii. În pofida acestor asemă- 
nări, Diirer a aderat însă la o altă variantă a teo- 
riei clasice, conținînd un mai mare procent de ma- 
tematici si filosofie agnostică deopotrivă. Frumu- 
sețea obiectivă există, dar noi nu o putem cu- 
noaște, ci numai Dumnezeu. Poussin nu a făcut 
nici o afirmaţie de acest fel. 

6. TEORIA ŞI PRACTICA. În cazul gíndito- 
rilor-pictori ca Poussin, e anevoios de stabilit dacă 
teoria e o raţionalizare a artei sau arta e o ilus- 
trare a teoriei lor. Atît tablourile lui istorice cit și 
cele alegorice sînt totdeauna compoziţii libere, nu re- 
produceri ale realităţii. („Nutrea dispreţ“, ne spune 
Télibien, „pentru cei care nu pot decir copia na- 
tura așa cum o văd“). Toate fixează însă poze fru- 
moase, mai curînd asemănătoare cu teatrul decît 
cu viața, şi exprimă emoția într-un mod care 
amintește, după cum s-a spus, mai mult muzica 
decît artele plastice. Poussin pictorul a fost „mai 
degrabă un organizator de spectacole decît un in- 
terpret al realităţii”. Spre deosebire de manieriști, 
obiectivul lui era mai degrabă armonia decît sub- 
tilitatea. Evoca emoţii, dar, spre deosebire de ar- 
tiştii barocului, nu le reda. Lua elemente din na- 
tură, nu însă aranjamente, aşa cum făceau natura- 
liştii. Și-a creat propria sa lume de fantezie con- 
ţinînd idealurile clasice ale armoniei, echilibrului 

95 şi păcii. Că spiritul baroc al epocii s-a strecurat 


în amănuntele acestei lumi de fantezie clasică, 
aceasta e altă problemă”. 

Poussin a avut de luptat cu unele dificultăți în 
primii ani după stabilirea lui la Roma, dar pe la 
1640 ajunsese cunoscut, recunoscut și influent atit 
ca pictor cât şi ca filosof al artei. Dar chiar $i aga, 
a rămas mai degrabă izolat, „respectat, dar neîn- 
teles bine“, după cum remarca J. Bialostocki. In- 
fluenţa exercitată însă de el de la distanță asupra 
ţării lui a fost considerabilă, deşi, nici în cazul 
acesta, n-a fost exact ceea ce ar fi dorit el. Cel pu- 
ţin un om i-a continuat opera la Roma: Bellori. 
Aceasta ne duce însă la o nouă fază gi la o nouă 
variantă a clasicismului. 


7. BELLORI. Giovanni Pietro Bellori (1615— 
1696; fig. 42) a fost arheolog şi cronicar al artei 
din vremea lui, autor al unui volum de Viefi ale 
pictorilor contemporani şi al unui Vocabular con- 
sacrat limbajului curent al artelor**. Deși nu era 
artist, a devenit membru al Academiei sfîntului 
Luca, evoluînd în cercurile artiştilor și patronilor 
ecleziasti din Roma. Concepţiile lui por fi privite 
ca expresie a unei tendințe mai generale. Deşi prie- 
ten şi susținător al lui Poussin, a Scris totuși des- 
pre artistul baroc Guido Reni că „în domeniul 
frumuseţii, i-a întrecut pe toţi ceilalți artiști ai 
veacului nostru“. Ideile despre artá ale lui Bellori 
sînt expuse într-o conferință ţinută de el la Aca- 
demia sfîntului Luca în 1664 şi publicată ca intro- 
ducere la Vieţile lui în 1672, sub titlul L'idea del 
Pittore, dello Scultore e del Archietto, scelta delle 
bellezze naturali superiore alla natura. 


Teoria lui Bellori își are obirsia în tradiţia cla- 
sică€, Ordinea, proporţia, rațiunea, regulile, decoro, 
euritmia, primatul desenului, perfecțiunea naturii, 
măreţia artei — toate aceste elemente pot fi gă- 
site la. Bellori. Întregul accent e însă pus pe alt- 
ceva, şi anume pe faptul că frumuseţea artei e 


* Actes du Colloque sur N. Poussin, 1958, publicate in 
1960. Vezi mai ales: D. Mahon, Poussin au carrefour des 
années trente, pp. 237—262. 

** A. Fontaine, Les doctrines d'art en France, 1909, 
cap. I, Poussin et son temps, p. 52. 
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"s. Sir Philip Sid- 
hey, gravură de P. ;: 
IIstracke și C. Hol- 
Innd, sfirsitul seco- 
ului al XVI-lea 


33. Lope de Vega 
Carpio, gravură de 
„|. de Courbes, c. 1600 


34. Maciej Kazi- 
mierz  Sarbiewski, 
desen dupá un vechi 
portret, secolul al 
XIX-lea 


35. Rudolph Gocle- 
nius, gravurá, seco- 
lul al XVII-lea 
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!6. Lorenzo Bernini, gravură de G. B. Gaulli si A. v. Westerhout, 
lupă un autoportret, secolul al XVII-lea 


37. Jean Chapelain, 
gravură de R. Nan- 
leuil. 1699 


38. Franciscus Ju- 
nius, gravurá de A. 
v. Werff si P. Gunst, 
1694 
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0. Pierre Corneille, 
ra vurá de L. Cossin 
upá F. Sicre, seco- 
ıl al XVII-lea 


41. Nicolas Poussin, gravurá de G. Audran dupá J. Pesne, secolul 
al XVII-lea 
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43. Georges de Scu- 
déry, gravură de R. 
Nanteuil, secolul al 
XV II-lea 


44. Nicolas Boileau- 
Despréaux, gravură 
de P. Drevet după 
H. Rigaud, secolul 
al XVII-lea 


4». René Descartes, 
Hravuri de G. Ede- 
linek după F. Hals, 
ocolul al XVII-lea 


46. Pierre Nicole, 
gravură de A. L. de 
la Lave, secolul al 
NY II-lea 


47. Emmanuele Te- 
sauro, gravură de 
Despienne dupá Ch. 
Cl. Dauphin, seco- 
lul al XVII-lea 


48. Dominique Bou- 
hours, gravură de N. 
Habert după J. Jou- 
venet, secolul al 
XVII-lea 


49. Charles Le Brun, 
gravură de J. Lubin 
după un autoportret, 
secolul al XVII-lea 


50. André Félibien, 
gravură de P. Dre- 
vet după Ch. Le 
Brun, c. 170n 


51. Charles Alphonse 
du Fresnoy, gra- 
vură, sfirsilul seco- 
lului al XVII-lea 
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52. Roger de Piles, 


gravurá de B. Pi- 
cart. 1704 


53. Claude Perrault, 
gravură de G. Ede- 
linck după Vercelin, 
sfirsitul secolului al 
XVII-lea 


ACHSE PRECES 


54. Jean Baptiste 
Dubos, gravură de 
Ch. E. Gaucher, se- 
colul al XVII-lea 
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55. Giovanni 


cenzo Gravina, 


vură, secolul 
XVIII-lea 


Vin- 
gra- 
al 


56. Giovanni Bat- 
tista (Ciambattista) 
Vico, gravură de F. 
Sesone, secolul al 
XVIII-lea 
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chiar superioară naturii şi că ea acționează nu prin 
imitație, ci prin idee. 

Bellori îşi începe tratatul cu afirmaţia că Crea- 
torul „a zămislit primele forme numite idei; aşa 
încît fiecare specie a fost exprimată de acea primă 
idee“. lar acum artiștii, „imitînd acel meşter din- 
ili, îşi alcătuiesc şi ei în minte un model de înaltă 
frumuseţe $i, cu gîndul la el, corectează natura“. 
Conceptul de frumos ca idee nu era, firește, deloc 
nou, dus în cele spuse de Bellori despre el erau două 

aspecte singulare. Mai întii, că „ideea nu e unică“, 
există numeroase idei. Fiecare etapă din viaţa am- 
belor sexe îşi are propria frumuseţe ideală. În al 
doilea rînd, că ideea întrece natura, dar că ea în- 
săşi își are începutul în natură, din care omul o 
deduce. Era aici o nouă înţelegere a ideii. O artă 
fără idei e proastă, dar la fel e și o idee care nu 
„se găseşte în natură“. 

Estetica lui Bellori, fiind construită pe aceea 
a lui Poussin, era în esenţă clasică; dar clasicismul 
ei nu era pur. Tratatul lui a fost pe drept cuvînt 
pomenit ca „manifestul clasicismului baroc“. Si- 
tuarea ideii deasupra naturii era o manifestare teo- 
retică a barocului, așa după cum gi somptuozita- 
tea, imensitatea și dinamismul erau caracteristicile 
lui în practică. Odată cu deplasarea accentului de 
pe proporţie si regularitate pe idee, teoria a deve- 
nit dualistă. 

S-ar putea însă obiecta că în faza cea mai cla- 
sică a Renaşterii, platonismul și estetica platonică 
fuseseră bine cunoscute. Ce putea fi, așadar, nou 
în conceptul de „idee“ al lui Bellori? Deosebirile 
sînt însă esenţiale. Estetica Academiei Florentine 
era mai degrabă spiritualistă decît idealistă. Dacă 
accepta noţiunea de idei, acestea erau atunci nu- 
mai idei mentale înnăscute, nu idei descoperite în 
natură. S-a arătat de mult că teoria lui Bellori e 
dualistă din punct de vedere filosofic, așezată în- 
tre platonism si aristotelism. Cele două elemente 
nu sînt însă perfect echilibrate. Terminologia și 

9/ atmosfera exaltatá sînt platonice, dar conceptul 


de bază  —acela de multiplicitate a formelor — 
e aristotelic. 

Bellori n-a avut urmași in Italia. Influenţa lui 
—  răspindită mai cu seamă prin Féliben — a 
fost mai mare în Franţa, care devenise acum prin- 
cipalul centru al teoriei despre artă în Europa. 


T. TEXTE DIN POUSSIN ŞI BELLORI* 


MODURILE MUZICALE ANTICE SÎNT APLICABILE 
$1 PICTURI 

N. Poussin, Scrisoare către Chantelou din 24 nov. 
1647. (Correspondance de N. Poussin, 1911, €d. 
Jouanny, p. 273). 

1. Bravii noştri greci antici, inventatori al tutu- 
ror lucrurilor frumoase, au găsit mai multe moduri 
cu ajutorul cărora au produs efecte minunate. Cu- 
vântul mod înseamnă de fapt aici raţiunea sau mă- 
sura şi forma de care ne slujim ca să facem ceva, 
şi care ne sileşte să nu exagerám, fácindu-ne să ac- 
ţionăm în orice împrejurare cu o anumită reţinere 
$i moderație, şi prin urmare această reţinere şi mo- 
deraşie nu reprezintă altceva decît o anumită ma- 
nieră sau ordine determinată $i neşovăitoare cu- 
prinsă în procedeul prin care lucrul se păstrează în 
esenţa lui... 

Înţelepţii antici... au numit modul doric stator- 
nic, grav şi sever $i l-au aplicat unor subiecte grave, 
severe şi pline de înelepciune, 

Si trecînd de aici la lucrurile plăcute $i vesele, 
foloseau modul frigian, care le oferea modulaşiil e 
sale mai mărunte decât oricare alt mod, ca şi aspec- 
tul lui mai acut. Aceste două maniere, si nu altele, 
au fost láudate şi aprobate de Platon şi Aristotel: 
apreciind. celelalte moduri ca nefolositoare, ei l-au 
apreciat pe acesta, aprig, furios, foarte aspru $i zgu- 
duindu-i pe oameni. 


* 'Traduse de: Sorin Mărculescu (1, 3, 5) şi Oana Busulo- 
ceanu (2, 4, 6, reproduse din vol. G. P. Bellori, Viefile 
pictorilor, seulptorilor şi arhitecților moderni, Meridiane, 
1975, 2 vol.). 


Nădăjduiesc ca pînă într-un an să pictez un su- 
hiect in acest mod frigian. Subiectele cu războaie 
inspáimintátoare se potrivesc acestei maniere. 

Au mai vrut şi ca modul lidian să fie potrivit 
lucrurilor jalnice pentru că nu are modestia doria- 
nului, nici severitatea frigianului. 


Hipolidianul conţine o anumită suavitate și dul- 
ceaţă, care umple de bucurie sufletul spectatorilor. 
Se potrivește subiectelor divine, gloriei și paradisu- 
lui. 


Anticii au inventat ionicul cu care înfățișau dan- 
à : AA y : e 
“uri, bacanale şi serbări, întrucît era voios din fire. 


IDERA DE FRUMUSEȚE 


N. Poussin, Observaţii despre pictură, în Bellori, 
Vite de'pittori, 1672 (ed. Jouanny, p. 495). 


2. Ideea de frumuseţe nu „coboară în materia 
care nu este cît mai bine pregătită să o primească; 
această pregătire constă în trei lucruri: ordinea, 
modul și specia sau forma. Ordinea înseamnă in- 
tercalarea părţilor, modul se referă la cantitate, iar 
forma constă în linii si culori. Ordinea şi interca- 
larea părților, precum și faptul că toate mădula- 
rele trupului se află la locul: lor firesc nu este de 
ajuns dacă nu se adaugă si modul, care să dea fie- 
cărui membru mărimea cuvenită şi proporțională 
cu corpul, și dacă nu contribuie şi specia, pentru 
ca liniile să aibă graţie, îmbinînd cu suavitate lu- 
minile şi umbrele... Pictura nu este altceva decît 
o idee a lucrurilor imateriale, cu toate că repres 
zintă corpuri, redind doar ordinea si modul spe- 
ciei lucrurilor; iar ea este mai preocupată de ideea 
de frumos decît de toate celelalte. 


ASPECT ŞI PROSPECT 


N. Poussin, Scrisoare către de Noyers, 1642 (ed. 
Du Colombier, p. 77). 


3. Trebuie să se ştie, a spus el, că sînt două ma- 
niere de a vedea obiectele, una văzîndu-le pur și 
simplu, iar cealaltă scrutindu-le cu atenţie, A ve- 
dea pur şi simplu nu e altceva decît a primi în ochi 
pe cale naturală forma şi asemănarea lucrului vă. 

99 zut. Dar a vedea un obiect scrutindu-l înseamnă 


cà pe lîngă simpla receptare a formei în ochi, cău- 
tam cu o sîrguință deosebită mijloacele de a cu- 
noaşre bine însuși acest obiect. Astfel putem spune 
cà simplul aspect este o operaţie naturală ji ceea 
ce eu numesc prospect e o funcţie a raţiunii care 
depinde de trei lucruri, $i anume de ochi, de raza 
vizuală şi de distanţa de la ochi la obiect: și ar fi 
de dorit ca tocmai cu această cunoaştere să, fie bine 
familiarizați cei care se simt în drept să-și ros- 
tească judecata. 


ELEMENTELE PICTURII 


N. Poussin, Observaţii despre pictură (în Bellori, 
ibid.) 

4. Maniera grandioasă constă în patru lucruri: 
materia, adică subiectul, conceptul, compoziția şi 
stilul. Primul lucru care se cere drept temei al 
tuturor celorlalte este ca materia şi subiectul să 
fie grandioase, cum sint de pildă bătăliile, acyiu- 
nile eroice şi temele divine... Aşadar, trebuie dis- 
preţuite subiectele josnice şi meschine, in a căror 
reprezentare nu se poate tolosi măiestria artei. În 
ceea ce privește conceptul, acesta e rodul direct 
al minţit care cugetă asupra lucrurilor... Struc- 
tura sau compoziţia părţilor nu trebuie să fie cău- 
tată artificial, elaborată şi Breoaie, ci să tie cît 
mai firească. Stilul este o manieră şi dibăcie pro- 
prie de a picta şi a desena, izvorită din talentul 
tiecăruia în folosirea şi aplicarea ideilor, care stil, 
manieră sau gust vine de la natură şi talent. 


PRINCIPILE PICTURII 


N. Poussin, Scrisoare către Fréart de Cbambray, 
1 III 1665 (ed. Du Colombier, p. 310) 


5. După ce am examinat diviziunea dată de se- 
niorul Francisc Junius părţilor acestei arte fru- 
moase, am cutezat să aștern aici pe scurt ceea ce 
am învăţat. 

În primul rînd, trebuie să ştim ce este acest soi 
de imitație $i s-o definim. E o imitație făcută pe 
o supralaţă cu ajutorul liniilor și culorilor a tot 
ceea ce se vede sub soare, țelul ei este delectarea. 


10d 


Principii pe care le poate învăţa oricare om ca- 
pahil de rațiune: 

Nu există nimic vizibil fără lumină. 

Nu există nimic vizibil fără mediul transparent. 

Nu există nimic vizibil fără limite. 

Nu există nimic vizibil fără culoare. 

Nu există nimic vizibil fără distanţă. 

Nu există nimic vizibil fără instrument. 

Ceea ce urmează nu se învaţă. Sînt părțile care-l 
privesc pe pictor. 

Dar, în primul rînd despre subiect. Acesta tre- 
huie să fie ales nobil, fără să fi primit vreo cali- 
tate din partea mestesugarului. Pentru a-i da pic- 
torului prileiul de a-şi arăta spiritul si dihăcia, tre- 
buie să se ia unul canabil să primeasca forma cea 
mai desăvirşită. Trebuie să se înceană cw dispozi- 
tia. apoi cu ornamentul. gratia, Însufletirea. cos- 
tumul, verosimilitatea si, nretutindeni. iudecata. 
Aceste parti din urmă tin de pictor si nn se not 
învăta. E creanea lui Vireiliu ne care nimeni nn 
o poate păci si culege dacă nu e călăuzit de soartă. 
Aceste nou varti cunrind mai multe Încruri frn- 
moase vrednice de a fi așternute În «cris de miini 
bune si învățate. 

TDEFA 


G. B. Dellori. Le vite de'nittori, cenltori ed. archi- 
tetti moderni. 1672: Idea del pittore, dello scul- 
tore e dell'architetto, pp. 3—11 


6. (p. 3) Acel „Suprem si etern intelect făcă cător 
al naturii şi-a săvârşit minunata-i lucrare întor- 
cîndu-si înalta-i privire spre sine Însuși, si a zámis- 
lit astfel primele forme numite idei; asa încît fie- 
care specie a fost exprimată de acea primă idee, 
iar toate la un loc au alcătuit minunatul ansam- 
blu al lucrurilor create... 

(p. 4) Drept care, nobilii pictori si sculptori, 
imitîndu-l pe acel mester dintii, îşi alcătuiesc si 
ei în minte un model „de înaltă frumusețe şi, cu 
gîndul la el. corectează natura, redînd-o fără cu- 
sururi de culoare sau contur. Această Idee... ni 
se dezvăluie nouă şi se, coboară, asupra marmurilor 
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ginea, transformindu.se în originalul artei şi, mä- 
surată cu compasul intelectului, ea devine măsura 
míinii, şi însufleţiră de imaginaţie, dă viaţă ima- 
ginii. 

Aşadar Ideea reprezintă perfecțiunea frumuseţii 
naturale și îmbină adevărul cu verosimilul din lu- 
crurile supuse privirii, aspirînd veșnic spre ceea ce 
e mai bun si mai minunat, nu numai luîndu-se la 
întrecere cu natura, ci depásind-o chiar. 

(p. 5) Tocmai din pricina asta natura este cu 
atît mai inferioară artei, astfel încît artiștii care 
urmăreau să redea asemănarea, imitind întru totul 
corpurile, fără alegere şi fără ca Ideea să facă o 
selecţie, au fost priviţi cu mustrare. 

(p. 7) Prin urmare Elena, cu frumuseţea ei na- 
turală, n-a egalat formele întruchipate de Zeuxis 
şi Homer; nici nu s-a aflat vreo femeie care să 
aibă atita farmec ca Venera din Cnidos sau Minerva 
ateniană. 

(p. 8) Asadar, menirea Ideii este să facă oa- 
menii mai frumoşi decît sînt îndeobşte si să aleagă 
ceea ce este desăvîrșit. Dar Jdeea nu înseamnă o 
frumuseţe anume; felurite sînt formele ei, fie mä- 
rete şi viguroase, fie voioase sau delicate, de orice 
vîrstă şi sex. 

(p. 9) La felurite întruchipări se potrivesc forme 
felurite, frumuseţea nefiind decît ceea ce face lu- 
crurile să fie asa cum sînt în propria lor natură 
desăvârşită, şi pe care pictorii cei buni şi-o aleg 
contemplind forma fiecăruia. 

(p. 10) Quintilian ne învaţă că toate lucrurile 
perfecționate de artă şi de mintea omenească își 
au începutul în Natura însăși, din care se trage 
adevărata idee... Spre deosebire de aceştia, cei 
care se mîndresc cu numele de naturalisti nu-și 
pun În minte nici o idee, copiind defectele corpu- 
rilor și invàátindu-se cu urítenia și aberaţiile. 

(p. 11) Vulgul măsoară totul însă după simţul 
văzului: laudă lucrurile zugrăvite după natură, 
pentru că e învăţat să le vadă așa, preguiegte cu- 
lorile frumoase, dar nu formele frumoase, căci nu 
le înțelege; îl supără eleganța și aprobă noutatea; 104 


disprețuiește rațiunea și urmează părerea, îndepăr- 
tîndu-se de adevărul artei, pe care se bizuie ca 
pe propria-i temelie preanobilul simulacru al Ideii. 

(p. 11) Arhitectul trebuie să nutrească o Idee 
nobilă si să-şi stabilească o concepţie care să-i slu- 
jească drept lege si călăuză, invențiile sale bizuin- 
du-se pe ordinea, dispunerea, măsura și euritmia 
părţilor şi întregului. 


4. POETICA SECOLULUI AL XVII-LEA 


Italienii secolului al XVI-lea construiseră un sis- 
tem de poetică pe baza lui Horaţiu si a lui Aris- 
totel, transformind sfaturile celui dintii în prin- 
cipii si analizele celuilalt în reguli. Iar unul din- 
tre ei, Scaliger, fusese capabil să dea acestor prin- 
cipii şi reguli o formă care le-a permis să se sta- 
tornicească şi să- şi răspîndească influenţa, mai intii 
în Italia, şi mai tîrziu în Nord. Pe la 1600, mişca- 
rea din Italia a slăbit în intensitate, publicaţiile 
despre poetică au devenit mai puţin frecvente. În 
Franța, pe de altă parte, ele au început acum să 
se multiplice*. Acolo, începutul e fácut de Ron- 
sard si Pleiadă pe la jumătatea secolului al XVI- lea, 
concepţia lor find apáratá pînă în 1605, in poe- 
tica versificată a lui Vauquelin de La Fresnaye. 
Curind însă — pe baza furnizată de italieni — 
francezii aveau să meargă mai departe în mod 
independent. L'Académie de Part poétique, pu- 
blicată de Pierre de Deimier în 1610, marchează 
tranziția. Dar noua poetică avea să fie creată de 
către generaţia născută în jurul anului 1600, cu 
alte cuvinte, generaţia căreia îi aparținea Des- 
cartes. 

1. CHAPELAIN. Principalul teoretician al ge- 
neraţiei a fost Jean Chapelain (1595—1674; fig. 
37), savant şi om de lume, foarte admirat atît în 
saloane cît și la Academie, poet mediocru, dar teo- 


* Ph. van Thicgem, Petite histoire des grandes docirines 
littéraires en France, 1957 |lrad. românească de Al. George, 
Marile doctrine literare tn F'ranfa, Unlvers, 1972]. — R. Bray, 
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retician înzestrat, care a izbutit nu numai să for- 
muleze o garnitură de principii, ci să le și impună 
epocii lui. Le-a formulat în 1623, într-o prefață 
la Adone de Marino, şi din nou în 1637, în cursul 
polemicii din jurul Cidului lui Corneille, cînd Aca- 
demia nou creată i-a cerut să formuleze în scris 
atitudinea ei oficială (sentimens de P Academie) în 
chestiunea respectivă. Făcînd aceasta, el a schițat 
un Întreg sistem de poetică. 

(a) Poezia e apropiată de filosofie, căci ea este 
o ştiinţă sublimă (science sublime) care concepe 
lucrurile într-o manieră universală. 

(P) Este antiteza istoriei, care prezintă momente 
izolate şi le concepe aşa cum sînt, în timp ce poe- 
zia le concepe asa cum trebuie să fie (comme elles 
doivent être). 

(c) Poezia trebuie să fie grandioasă, trebuie să 
infátiseze o acţiune ilustră. „Acţiunea este ilustră“, 
scria Chapelain, „cînd ea cuprinde persoane care 
sînt ele înseși ilustre sau sînt făcute astfel de acea 
acțiune“. Caracterul ilustru e o calitate a subiec- 
tului; frumuseţea, pe de altă parte, e o calitate a 
formei, a sentimentelor frumoase (beaux sentimens) 
şi a cuvintelor frumoase (belles paroles). 

(d) Telul poezie e de a-i conduce pe oameni pe 
drumul virtuţii (acheminer Phomme à la vertu). 
Mijlocul adecvat acestui scop e plăcerea, care 
poate fi numită, așadar, plăcere utilă (plaisir utile). 

(e) Călăuza poetului nu e adevărul, ci verosimi= 
litatea. Numai ea inspiră încredere. Adevărul nu 
e totdeauna verosimil. j 

(f) Celălalt lucru de care trebuie să fie călău- 
zit poetul este proprietatea (bienséance); el e da- 
tor să le împărtășească eroilor şi acţiunii sale acele 
calități care le sînt adecvate. 

(g) Alegoria: „Potrivit opiniei comune a celor 
mai luminate spirite, alegoria face parte din ideea 
de poezie”. 

(P) Teoria poeziei are două secțiuni: prima se 
ocupă de subiect (swjet) si cealaltă de maniera în 
care subiectul e tratat de poet. Prima e consa- 
crată invenţiei si dispozijiei operei, a doua stilu- 
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lului ei (style). Stilul cuprinde atît conceptul cît 
şi expresia verbală hărăzită acestuia (locution). 


E, așadar, de datoria poeziei să infigseze 1ră- 
săturile generale ale lucrurilor și să le prezinte așa 
cum trebuie să fie. Poezia acţionează prin formă 
şi conținut: conţinut ilustru si formă frumoasă. 
La trebuie să furnizeze plăcere și să-l conducă pe 
cititor spre virtute. Pietrele ei de încercare sint 
verosimilitatea, proprietatea şi sensul alegoric mai 

profund. Toate elementele acelei poetici franceze 
n secolul al XVII-lea, la care francezii se referă 
ca la „doctrina clasică“ pot fi găsite în Chape- 
lain. Totuşi el n-a fost deosebit de înzestrat in do- 
meniul formulării doctrinale, expunerea sistema- 
tică a întregului rămînind pe seama altora. 

2. ALŢI TEORETICIENI. Alţi membri proe- 
minenţi ai generaţiei lui Chapelain au fost Mesna- 
diére, Aubignac și Scudéry. Juies de la Mesnadiere 
(1610—1663), medic de profesie, dar şi poet şi 
lector al regelui, şi-a asumat sarcina de a elabora, 
sistematic o teorie a poeticii, Ca şi Chapelain, $i 
în egală măsură, a fost susţinut în această între- 
prindere de cardinalul Richelieu, Cu toare acestea, 
n-a fost terminat decît primul volum al lucrării 
(La poétique, publicată în 1639). Preotul Frangois 
Hedelin d'Aubignac (1604—1672) s-a ocupat ex- 
clusiv de teatru, domeniu în care s-a impus ca 
expert. Scrierea lui Pratique du tbéátre a apărut 
în 1657. Georges de Scudery (1601—1668; fig. 4), 
literat şi teoretician intermitent, a fost cel mai pă- 
timaș şi mai dogmatic dintre toţi aceștia. Şi-a da- 
rorat influenţa faimosului salon condus de sora 
lui. Scudéry și-a conturat vederile în 1637 cu pri- 
lejul unui atac contra Cidului. Aceşti trei scriitori 
erau grupaţi în Academie, care fusese fondată în 
1636, Ei au fost cei care au determinat punctul de 
vedere al Academiei, iar Academia, la rîndul ei, 
a fost aceea care le-a dat autoritate. O serie de 
iezuiţi talentaţi au contribuit şi ei la dezvoltarea 
„doctrinei clasice“: René Rapin (Réflexions sur 
la poétique de ce temps, 1675); Pierre Mambrun 
(Disertatio poetica de epico carmine, 1652); şi Le 
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In prima jumătate a secolului al XVII-lea, gîn- 
ditorii francezi preocupaţi de poetică au fost în 
strânsă legătură cu savanţi olandezi, printre care 
D. Heinsius (De tragoediae constitutione, 1611) şi 
G. J. Vossius (De artis poeticae natura, 1647). 

3. LE CID. Epica secolului al XVl-lea a fost 
înlocuită în secolul al XVII-lea de către poezia 
dramatică; secolul al XVI-lea a adus Orlando ju- 
rioso şi Ierusalimul liberat, secolul al XVII- lea — 
Cidul si Fedra. Orientarea poeticii în secolul al 
XVII-lea a fost diferită si ea în mod corespunzător, 
consacrîndu-se mai mult teoriei poeziei dramatice, 

Există tendința de a judeca teatrul acelei epoci 
prin prisma Cidului sau a Fedrei. Această atitu- 
dine nu e pe de-a-ntregul justificată. D'Aubignac, 
cercetător al acestor probleme, scria în 1657 cá 
piesele care se bucură de cel mai mare succes la 
Paris sînt acelea cu intrigi neverosimile şi cu o 
ignorare medievală a principiilor teatrului clasic. 

Prezentarea Cidului de Corneille în 1636 a fost 
un eveniment de însemnătate majoră. o arte din 
public i-a adus elogii superlative, învăţindu-l pe de 
de rost si creînd, fără îndoială, expresia bean 
comme le Cid. El n-a întrunit însă şi aprobarea 
„savanților“, deoarece nu se conforma poeticii lor 
clasice. Primul care l-a atacat a lost Scudéry. Ri- 
chelieu a cerut ca problema să fie preluată de 
Academie, care s-a conformat si a constituit în 
acest scop o comisie alcătuită din trei persoane. 
Primele ds rapoarte au fost respinse; al treilea, 
redactat de Chapelain, a izbutit să-l mulțumească 
pe Cardinal. Discuţia pusă în mişcare de Cid a 
continuat de- -a lungul anilor 1637/38, şi umple un 
volum masiv. Majoritatea au fost împotriva lui 
Corneille, puţini fiind dispuși să-i ia apărarea. În 
această ciocnire dintre două concepţii opuse des- 
pre poezie, ascendentul absolut l-a cîștigat cea cla- 
Sică”, 

Iniţial a fost o concepţie a teoreticienilor, dar 
curînd ea a început să-i atragă şi pe scriitori. După 


* Pentru o relatare contemporană a acestor evenimente, 
vezi: P. Pellisson, Relation contenant l'histoire de l'Académie 
Française, 1653, p. 186. 
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ce a fost transpusă în mod strălucit în forme dra- 
matice de tragedia lui Racine, ea a captivat şi pu- 
blicul. Ca teorie, poetica clasică a ajuns să fie 
universal acceptată; noi expuneri ale ei au apă- 
rut una după alta. Cea mai faimoasă dintre ele, 
L'art poétique de Nicolas Boileau (fig. 44), a fost 
publicată în 1674. Deşi nu conţinea nici o noutate 
şi nici nu era o prezentare a doctrinei mai pre- 
cisă decît cele precedente, forma versificată şi for- 
mulele rimate i-au creat avantaje mnemotehnice 
considerabile, de unde popularitatea și influenţa 
ei. 

4. ITALIENII ŞI FRANCEZII. Poetica cla- 
sică francezá a fost edificată pe aceea a italienilor 
şi, prin ei, pe aceea a lui Aristotel şi a lui Hora- 
piu. Estetica franceză are însă anumite trăsături 
distinctive. 

(a) Era într-o anumită măsură dirijată politic. 
Cardinalul Richelieu personal a făcut sugestii și 
le-a repartizat teme scriitorilor. Ca urmare, s-a 
realizat o mai mare omogenitate conceptuală decir 
în cazul italienilor. S-a ivit un cadru teoretic omo- 
gen care, vreme de două veacuri după aceea, avea 
să hotărască supunerea virtual a tuturor poeţilor 
$i teoreticienilor. O concepție universal recunos- 
cută tinde să se absolutizeze: unii scriitori, deşi nici- 
decum toţi, preocupaţi de poetică au transformat 
postulatele în dogme şi au înlocuit teoria clasică 
cu academismul. 


(b) Poetica italiană fusese opera savanților; nu- 
mai Tasso, dintre poeţii cei mai remarcabili, a 
contribuit la formarea ei. În Franţa, situația a 
fost diferită. Ronsard și Malherbe fuseseră poeţi, 
iar printre teoreticienii secolului al XVII-lea, Cha- 
pelain, d'Aubignac, La Mesnaditre și Boileau erau 
cu toţii poeţi activi, desi cultivînd genuri diferite 
— epică, dramă, poezie lirică gi, respectiv, sa- 
tiră. Toţi, cu excepţia ultimului, au fost, e drept, 
scriitori de mîna a doua. Dar cei doi mari trage- 
dieni ai veacului, Corneille și Racine, au contri- 
buit și ei la discuţiile teoretice. La fel şi cel mai 
mare comediograf al Franţei, Moliére?, și cel mai 

107 mare fabulist al ei, La Fontaine3%; în fiecare caz, 


incursiunea în teorie a fost concisă, dar energică. 
„Doctrina clasică“ a fost opera colectivă a poeți- 
lor si teoreücienilor, făurit într-o perioadă de 
neobișnuită înţelegere între cele două categorii. 

5. CORNEILLE. Pierre Corneille (1606—1684; 
fig. 40) e privit astăzi ca clasic. Clasiciştii epocii 
lui îl priveau însă ca pe un adversar. Și într-ade- 
văr, el s-a abătut de la principiile lor atît în pie- 
sele cît şi în teoriile lui. Tocmai datorită acestui 
turbator chori n-a existat o unanimitate completă 
în rîndul marilor scriitori din secolul al XVII-lea. 

Clasiciştii cereau verosimilitate în teatru. Cor- 
neille comenta aceasta după cum urmează: Dacă 
acţiunea este în acord cu adevărul istoric, nu mai 
e nevoie să verificăm dacă e verosimilă. Nu m-aș 
teme să afirm că o tragedie frumoasă trebuie să nu 
pară verosimilă?. Clasicigtii „pregăteau precepte 
pentru poezie; Corneille scria însă: „E cert că 
există precepte de vreme ce există o artă; dar nu 
e cert care sînt aceste precepte“5. Clasiciştii pre- 
tindeau stil poetic, dar pentru Corneille, acest stil 
era pură convenţie: N-am văzut pe nimeni cu 
scaun la cap vorbind despre dragoste ca poeţii, 
spunea el$. Clasiciştii credeau în reguli absolute, 

r Corneille respingea absolutismul. „Fiecare își 
are metoda lui“, scria el; „Nu le dispreguiesc pe 
cele ale altora, dar sînt atașat de a mea." ES cu 
alt prilej: ,,Nu mi s-a intimplat niciodată să pre- 
supun cà am făcut ceva perfect". 

Convingerile ferme ale lui Corneille erau urmă- 
toarele: 

(a) Telul nostru de cápetenie, observa el cu so- 
brietate, e de 4 plăcea, și de a plăcea oricui, atît 
poporului cât și curţii”. 

(b) Metoda poeziei e imitapia. „Un poem dra- 
matic este o imitație sau mai degrabá un portret 
al acţiunilor umane; și nu poate încăpea nici o 
îndoială că portretul e cu atît mai desăvârșit cu 
cît e mai asemănător cu originalul.“ Dar un poem 
poate imita și lucruri care nu există, dacă aces- 
tea pot fi făcure să apară ca necesare?. 

„(0 Temele măreţe, care agită pasiunile, trebuie 
să treacă dincolo de sfera verosimilului. Nu e ni- 


108 


mic verosimil în afirmaţiile că Medeea și-a ucis 
copiii, Clitemnestra soţul, şi Oreste mama, dar i is- 
ioria sau legenda spun că așa au star lucrurile, si 
toţi sînt familiarizați cu aceste teme, iar lucrurile 
cu care un public e familiarizat îl câştigă nu mai 
puţin eficient decît lucrurile adevărate și verosi- 
mile. Chiar dacă au fost inventate, ele nu pro- 
voacă surpriză. Sînt, în orice caz, diferite feluri 
de verosimilitate, Unele evenimente sînt impro- 
babile în general, iar altele numai pentru anumiţi 
indivizi. Verosimilitatea e relativă: episoadele unei 
drame pot fi probabile sau nu, în funcţie de le- 
gătura lor cu acţiunea principală. Aici, Corneille 
submina înseși temeliile dogmei fundamentale a 
clasicismului contemporan. 

(d) Pictorii pot face portrete frumoase ale unor 
femei uríte. La fel, în poezie, e admisibil să scrii 
frumos despre oameni răi, înfășișînd caractere și 
acţiuni atît rele cît şi bune. Nu tot ceea ce e în- 
[ăţişat trebuie să constituie o pildă pentru oa- 
meni. Aici, Corneille se distanța de  moralismul 
teoriei clasiciste. 

(e) El a dat o lovitură și regulilor. Poetica își 
are cu siguranţă regulile ei, dar ele nu trebuie sa 
fie supraevaluate. Dacă e de dorit să fie aplicare, 
e numai pentru că dorim să-i mulţumim pe aceia 
care au ajuns să se obișnuiască cu ele. Regulile au 
numai valoarea de mijloace în scopul de a face 
opera poetului mai accesibilă. Prefer să ader la 
reguli, spunea Corneille, dar sint cu siguranță de- 
parte de a fi sclavul lor, lárgindu-le sau 'ingustin- 
du-le după cum mi-o cere tema tratată”. 

(f) Corneille a avut unele idei originale cu pri- 
vire la elementul ficțional în artă, îndeosebi în 
teatru, „Avocaţii admit ficțiuni juridice“, spunea 
el. „Aş vrea si eu, după exemplul lor, să introduc 
ficțiuni teatrale.“10 Avea în vedere cu deosebire 
faptul că prezentările teatrale nu au loc, fireşte, 
în camerele lui Nero sau ale Cleopatrei, ci într-un 
lieu théatral fictiv, supus convențiilor, si făcînd 
cu putință unitatea de loc si legarea diferitelor 
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acest punct de vedere pentru simplul motiv că nu 
l-au observat 

6. RACINE. Jean Racine (1639—1699) avea 
un astfel de talent înnăscut, încît teoria clasică a 
fost pentru e] ceva firesc. A reuşit să transmute 
în splendide opere de artă pînă și cele mai îndoiel- 
nice teze ale ei. Ordinea, regularitatea, gustul ra- 
finat, raţiunea $i verosimilitatea erau elementul 
lui. Dorind să stigmatizeze poezia preclasică, scria 
(în 1685): Ce dezordine! Ce lipsă de regularitate! 
Teatru fără gust și fără cunoaştere a adevăratelor 
lui frumuseți! Autori la fel de neinstruigi ca si pu- 
blicul lor, extravaganta, lipsă de verosimilitate . . . 
„într-un cuvínt, violarea tuturor regulilor artei, 
chiar și a decenţei și cuviinței“. Vrind să-l elo- 
gieze pe Corneille, spunea (nu întrutotul exact) că 
acesta „înfăţișase rațiunea pe scenă“ şi „a împăcat 
în chip fericit verosimilul cu miraculosul“. 

Racine a formular aceste idei în prefeţele la tra- 
gediile sale. Aici proslivea verosimilitatea: numai 
ea poate emoţiona!!, Proslăvea raţiunea şi bunul 
simţ, exprimîndu-și convingerea că regulile si bu- 
nul gust sînt imuabile, aceleaşi la Paris ca și odi- 
nioară la Atena (cf. prefața la Ifigenia)!2. Poezia, 
declara el, are scopuri morale: ea trebuie să osîn- 
dească viciul și slăbiciunea omenească şi să le facă 
dezgustătoare; aceasta e obligaţia tuturor celor care 
apar în public (cf. prefața la Pen. Dar in pre- 
fețele lui găsim gi o frază care i-ar fi putut recon- 
cilia pe clasiciști cu romantici: „Principala regulă 
e de a plăcea si de a emoţiona. Toate celelalte nu 
sînt făcute decît pentru a ajunge la aceasta din- 
tii“ (cf. prefata la Bérénice)'?. Si această frază 
fermecătoare, atît de surprinzătoare în gura unui 
clasicist: „Invenţia constă în a face ceva din ni- 
mic" M, 

7. CLASICII. Francezii își privesc arta și în 
special literatura din secolul al XVII-lea (mai pre- 
cis din cea de-a doua jumătare a secolului) drept 
clasice. Racine tragicul, Moliére comediograful, La 
Fontaine fabulistul, ca şi prozatori precum Pascal 
și Bossuet, toți istoricii îi numesc „clasici“. Ter- 
menul e, desigur, justificat, căci operele scriitori- 
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lor în cauză sînt „clasice“ în nu mai puţin de trei 
sensuri ale cuvîntului: în sensul că au o anumită 
legătură cu arta Antichității; în sensul că sînt rea- 
lizári exceptionale; $i în sensul că aparțin unui tip 
aparte de artă distinct de manierism, baroc sau 
romantism, care urmăreşte claritatea, infailibilita- 
tea, transparența, disciplina, echilibrul, monumen- 
talitatea şi armonia. Un istoric literar francez 
afirmá* că clasicii nu fin seama de teorie și că se 
abat deseori de la ea; că „clasicii“ şi „teoria cla- 
sică“ trebuie să facă obiectul unei distincţii foarte 
atente. Propune însă următoarele trăsături ca fiin- 
du-le caracteristice clasicilor: intelectualismul, uni- 
versalitatea, autolimitarea voluntară prin supune- 
rea la reguli, fidelitatea față de natură şi, în ace- 
laşi timp, idealizarea naturii în spiritul unui monu- 
mentalism grandios si afirmarea drept scop al lite- 
raturii atit a plăcerii cît și a utilității. Această 
listă de caracteristici e virtualmente un rezumat 
al doctrinei clasice. Și oricum, între doctrină și 
realizarea ei în opere de artă există întotdeaunai 
un decalaj, decalaj rezultind atit din natura au- 
torului cât şi din aceea a temei lui. Tragediile lui 
Racine nu spun exact aceleași lucruri ca și prefe- 
tele lui. 

Pe lîngă aceasta, mai trebuie să notăm că, în 
ciuda _longevităţii ei excepţionale, doctrina clasică 
n-a rămas statică. Dacă acum a devenit mai uni- 
ficată si mai absolută decît fusese în timpul Re- 
naşterii, aceasta s-a datorat Academiei. În reco- 
mandările lui Chapelain şi Boileau ca poeţii să 
cinte actions illustres şi sa fie „bogaţi şi magni- 
fici“ (soyez riches et pompeux), pe de altă parte, 
putem detecta la fel de bine şi spiritul barocului. 
Doctrina clasică din secolul al XVII-lea nu a fost 
lipsită de elemente academice și baroce. Operele 
clasicilor le-au avut şi ele, deși în mai mica mă- 
sură: puţine în Moliére, și mai puţine în Pascal. 

În sfârșit, trebuie spus că scriitorii francezi din 
secolul al XVII-lea au fost și sînt socotiți „cla- 


* TI. Peyre, Qu'est-ce que le classicisme, 1965, vezi mal 
ales par. V si VI, pp. 79 și urm. 


sici“ din diverse raţiuni. În timp ce Racine a fost 
clasic” în toate sensurile cuvîntului, Pascal e mai 
ales în sensul caracterului excepţional al operei 
lui. În ultimă instanţă, cea mai puternică rațiune 
de asemănare între ei este însă că au fost cu toţii 
mari scriitori. Şi marii scriitori se aseamănă rare- 
ori. Paralelismul dintre teorie și practică este 
în orice epocă rareori complet. În cazul clasici- 
lor francezi ai veacului al X VII-lea, el e mai mare 
decît de obicei, căci scrierile lor sint într-adevăr 
o ilustrare a teoriei estetice a vremii. 

8. DOCIRINA CLASICĂ. Principiile generale 
ale poeticii clasice (amănuntele sînt mai puțin in- 
teresante pentru istoricul esteticii) pot fi reduse la 
patru: poezia (a) e supusă regulilor; (b) trebuie 
să aibă verosimilitate; (c) necesitá proprietate; $i 
(d) e deopotrivă plăcută şi uulá. 

I. Reguli infailibile. 1. Primul principiu al poe- 
ticii clasice este că poezia e supusă regulilor, alv- 
fel spus că poetul nu-și urmează doar liberul ar- 
bitru. Poezia e guvernată de legi, şi acela ce nu 
le dă ascultare va fi un poet prost. 

Acest principiu trebuie înţeles în sensul norma- 
tiv. Nu se afirma că întreaga poezie depinde efec- 
tiv de reguli, ci că trebuie să depindă, că poezia 
bună aderă la reguli. Şi celelalte trei principii ale 
poeticii erau înțelese într-o manieră normativi si- 
milară. 

Si în Franţa secolului al XVII-lea erau oameni care 
dezaprobau „tirania“ regulilor, ca marchizul de 
Racan (1589—1670), care și-a rostit critica în în- 
săși incinta Academiei, 1635. Racan se ridica îm- 
potriva regulilor și a oricărei codificări a ceea ce 
ar trebui să fie natural si spontan. Totodată, se 
opunea și oricărui fel de inovaţie: pămîntul nu 
produce noi flori, nici cerul noi stele, de ce atunci 
un poet să plăsmuiască noi forme poetice? Se opu- 
nea și conceptului de finesse, respingînd ideea că 
valoarea operei de artă e proporţională cu difi- 
cultăţile depágite, S-a declarat și împotriva pu- 
ternicelor curente de academism și manierism care 
s-au format în secolul al XVII-lea. Dar toate aces- 
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tea erau strigătul unei generaţii trecute”. Racan, e 
drept, era ceva mai virstnic decît Chapelain, dar 
în tinerețe fusese prieten cu Malherbe si conti- 
nuase să rămînă pentru totdeauna credincios idei- 
lor lui. 


Mai degrabă Scudéry a fost cel ce a reprezentat 
vederile epocii, declarind că „în poezie, nimeni 
nu e mai presus de reguli“ și că aceste reguli sînt 
,infailibile". Sau La Mesnaditre, care își bătea joc 
de aceia ce-și inchipuiau că „geniul orb stă dea- 
supra cunoașterii“. 

Foarte caracteristice pentru aceste reguli sînt cele 
trei unități: de acţiune, de spaţiu și de timp. Uni- 
title aveau genealogii diferite: prima fusese for- 
mulată de către Aristotel, celelalte două, separat, 
în secolul al XVI-lea. Abia în secolul al XVII-lea 
au fost adunate laolaltă într-un triptic, și astfel, 
pe atunci, au continuat să prezinte atracţia nou- 
tății. Ciudat e că nimeni nu s-a gîndit atunci să 
atragă atenţia asupra a două alte unităţi, care ar 
părea la fel de importante: unitatea de gen (tra- 
gedia exclude comedia) și unitatea de ton (gravi- 
tatea exclude frivolitatea). 

Argumentul în favoarea regulilor poeziei a fost 
prezentat în mod transant de Scudéry: „Lucrările 
spiritului sînt prea importante pentru ca desfâșu- 
rarea lor să fie lăsată la voia întîmplări: și aproape 
aş prefera să fiu acuzat că am greșit conştient de- 
cit să fi reuşit făra să mă gîndesc“%. Rapin a 
ajuns să spună că, trebuie să aderăm la reguli pen- 
tru că „ceea ce nu se conformează regulilor nu a 
plăcut niciodată nimănui“. Bussy-Rabutin repre- 
zenta un alt punct de vedere (1672): poezia care 

ră A á Š M 
aderă la reguli nu e, într-adevăr, populară, dar 
aceasta nu trebuie să ne preocupe deoarece mai 
devreme sau mai tîrziu, posteritatea îi va face 
dreptate. Marele Corneille a adoptat ín poezie, 


* Un alt adversar al manicrismulul a fost Marie de 
Gournay (1566—1645), o admiratoare a lui Montalgne 5i 
a lui Ronsard (L'Ombre de la demoiselle de Gournay, 1626) 
și prima femeie ce arc unele (deși nu foarte mari) tndreptățIri 
113 de a fl inclusă tn istoria esteticii. 


ca Dürer în pictură, o poziţie semi-agnostică în 
legătură cu regulile. Ceva mai tîrziu, Saint-Évre- 
mond a avansat o soluţie de compromis, distin- 
gind între două feluri de reguli: relative și abso- 
lute. 

Unii teoreticieni priveau regulile ca pe nişte 
instrumente folositoare, ca pe un ajutor al poetu- 
lui. Dar pentru cei mai mulţi, ele erau probabil o 
forță înspăimîntătoare căreia poetul trebuia să i 
se supună, 

Teza potrivit căreia poezia este subordonată re- 
gulilor decurgea din alta, și anume: că poezia e o 
artă. Căci potrivit unei tradiţii străvechi, încă ac- 
ceptată în secolul al XVII-lea, o artă este o price- 
pere, o capacitate cultivată de a confectiona obiecte 
sau de a face ceva, si nu există pricepere care să 
nu implice reguli. Dar poezia e care artă? Răs- 
punsul la această întrebare a variat în Antichi- 
tate, dar în Renaștere problema a fost rezolvată 
pozitiv, această poziţie fortificindu-se în secolul 
al XVII-lea. 

2. Dacă poezia e o artă şi e supusă regulilor, ur- 
mează că ea trebuie să fie calauzitá şi judecată de 
rațiune. Nicole scria că, ceea ce e conform raţiu- 
nii place, iar ceea ce îi e neconform şochează. 
Chapelain era mai prudent: frumuseţea raţională, 
universală ar trebui să placă tuturor. Pellisson. 
autorul unei istorii a Academiei Franceze, arăta 
că, aşa după cum omul are un instrument univer- 
sal pentru lucruri, şi anume mîna, la fel are şi un 
instrument universal pentru lucrurile intelectuale, 
şi anume raţiunea”. 

Conceptul de rațiune al secolului al XVII-lea 
era mai mult popular decît precis. De obicei, 
„judecata raţiunii“ nu însemna altceva decît ,ju- 
decată obiectivă“ în opoziţie cu impresia subiec- 
tivà. Era înţeleasă ca fiind capacitatea de a per- 
cepe în lucruri ceea ce e obiectiv, universal, im- 
personal, constant, sigur, Alteori, pe de altă parte, 
e folosit ca si cum ar fi echivalent cu bunul-simt 
(bon sens), acceptie în care s-a bucurat de o înaltă 
preţuire și în poetica clasică. Abia spre sfîrşitul 
secolului a fost pusă sub semnul întrebării legătura 
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dintre poezie si bunul-simţ. Atunci, Saint-Évre- 
mond avea să spună: „Poezia cere un talent 
aparte care nu se prea împacă cu bunul-simy. Ea 
e ba limbajul zeilor, ba limbajul nebunilor, rare- 
ori acela al unui om de lume (bonnéte bomme). 
Se complace în ficțiuni, în figuri, totdeauna in 
afara realităţii lucrurilor“ (vezi V 28). 

În practică însă lucrurile stăteau iarăşi altfel: 
ceea ce intra în obignuinga oamenilor si le plăcea 
era considerat de ei ca raţional și conform rajiu- 
nii. Un raţionalism estetic de acest tip era destul 
de puţin dăunător. 

Raționalismul istoric strictiori sensu le-a apărut 
unor istorici ca dependent de raționalismul filoso- 
fic si, în particular, de cel cartezian din secolul 
al XVII-lea. Dar, în realitate, ele au fost feno- 
mene independente. Raționalismul estetic îşi are 
începuturile în perioada pre-carteziană. În 1610 
(adică chiar înaintea lui Chapelain), Deimier scria: 
„Rațiunea e absolut esenţială în poezie, în sensul 
că fără ea, toate celelalte calităţi sînt despuiate 
de orice valoare”. 

Cu toate acestea, poetica clasicistă a fost mo- 
derată în raționalismul ei. Cunoaşterea și aplica- 
rea regulilor raționale ale artei erau considerate 
ca esenţiale pentru poet, dar nu suficiente. În plus, 
el mai avea nevoie de un talent special, pe care 
poetica secolului al XVII-lea îl numea geniu (génie), 
dar care era înțeles ca fiind ceva asemănător cu 
noţiunea actuală de talent. Nu se considera că 
geniul ar implica furor divinus. Inspirația, atît 
cît se tinea seama de ca, era tratată fiziologic: ast- 
fel, olandezul Vossius o atribuia efectelor tempe- 
ramentului, pasiunii, vinului, muzicii şi lecturii. 

II. Imitatia neadevărului. 1. Natura. Boileau le 
ordona scriitorilor ca „natura să fie singurul vos- 
tru studiu“. Poezia trebuie să imite natura, natura 
trebuie să-i fie model. Acesta era al doilea mare 
principiu al poeticii clasice. Dar atît „imitaţia“” 
cît şi „natura“ erau înțelese într-un sens diferit 
deopotrivă de uzul contemporan şi de cel actual. 
Nu se recomanda nici un tip de imitație si nici o 
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Poezia trebuie să imite natura — dar nu in în- 
tregul ei. Ea trebuie mai degrabă să facă o selec- 
tie. Mai mult, ea e obligată să corecteze greșelile 
naturii. Trebuie să intensifice proprietăţile naturii 
(chiar ororile ei trebuie redate si mai oribile); tre- 
buie să-și facă modelul mai frumos, să-l denā- 
şească. Ea trebuie să generalizeze, făcînd tipuri din 
caracterele indivizilor. Trebuie aplicată numai trä- 
săturilor esențiale ale naturii, nu și acelora acci- 
dentale. Ea trebuie — asemeni tragediilor lui Ra- 
cine — să prezinte numai chintesenta naturii umane, 
numai aspectul ei monumental. Înteleasă în acest 
chip, „imitaţia“ nu era nici completă, nici fidela. 
Nu era nici naturalism, ci mai degrabă, în fond, 
o concepție idealistă despre poezie. 

Clasicii adorau natura — dar cu anumite re- 
zerve, Nu numai că li se părea nosibil să o poten- 
țeze si să o amelioreze. În esență, ei erau preocu- 
vati de o singură parte a naturii, şi anume de om. 
Nici unuia dintre ei nu i-a trecut vreodată prin 
gînd sä descrie păduri sau cîmpii. .„Vorbăria des- 
pre cringuri si rîuri ne plictiseste", scria Saint- 
Évremond în eseul său Despre poezie. 

Clasicii erau mai preocupați de esența naturii 
decît de aparenţa ei reali sau de pitorescul ei. fi 
interesau specimenele tipice. iar nu (ca pe manie- 
risti) neobișnuitul sau extraordinarul. 

Nu-i interesa natura „brută“. Ea trebuie să fie 
rafinată, ba chiar prelucrată de om. Ceea ce nu- 
meau ei „natură“ era Într-un sens Însăși antiteza 
acesteia — convenția umana’, nu atît patura cît 
un ideal. Nicole susținea că există „naturi false“, 
pe care cel ce doreşte să înțeleagă și să înfățișeze 
natura e sfătuit să le ocolească. 

2. Verosimilitatea. Începînd cu Vida, s-a admis 
că ori de cîte ori tema unui poem epic sau a unei 
drame e istorică, adevărul e obligatoriu, pe cînd 
în alte cazuri e suficientă verosimilitatea (vraisem- 
blance). Adevarul era înţeles aici în sensul strict 
de ceea ce a avut loc în realitate. Drept care în 
operele de imaginaţie nu era loc pentru „adevăr“. 


* R. Bray, op. etl., p. 14t. 
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Istoricul caută adevărul; poetul, pe de altă parte, 
are de-a face cu ficțiuni, iar o ticpiune poate cel 
mult seamănă cu adevărul. Tocmai prin aceasta, sus- 
ținea Heinsius, se deosebesc cele două domenii. 

Deimier, în 1610, afirma că poeziei îi sinr des- 
chise două posibilităţi: fie adevărul, fie verosimi- 
litatea, Chapelain a adoptat însă un alt punct de 
vedere: în poezie intră numai verosimilitatea, nu 
adevărul. L-au urmat şi alți scriitori, d'Aubignac 
adăugind în plus „argumentul, că adevărul nu e 
totdeauna posibil în poezie, iar uneori poate fi 
chiar nepotrivit. Adevărul nu e o temă adecvată 
pentru teatru, căci sînt multe lucruri adevărate, 
dar care nu trebuie să fie înfățișate aici, din cauză 
că sint indecente sau respingătoarez0. 

Apoi, punctul de vedere s-a modificat: iniţial, 
se considera că dacă poezia nu poate fi adevărată, 
ca trebuie măcar să pară adevărată; s-a răspîndit 
apoi convingerea cá verosimilitatea e mai impor- 
tantă decît adevărul. Există lucruri care sint ade- 
vărate, dar care par improbabile, fünd in conse- 
cinţă neadecvate pentru poezie, întrucît numai ceea 
ce e verosimil poate emoționa. lragediile lui Ra- 
cine au ţinut seama numai de verosimilitate, nu de 
adevărul istoric. Numai Corneille era pregătit să 
atirme (în 1647) că o tragedie frumoasă nu trebuie 
să fie verosimilă; că poezia se găseşte numai în 
neobişnuit. Ce contează, argumentau adversarii 
lui, că Cidul e (istoricește) adevărat, de vreme ce 
nu e verosimil. Elogiind verosimilitatea, poetica se- 
colului al XVIl-lea era atit de neîncrezătoare în 
adevăr, incit am putea spune cum grano salis cá 
ea pleda in mod virtual pentru imitarea neadevă- 
rului. 

Care lucruri sînt verosimile? Acelea care inspiră 
încredere. Dar acesta e un criteriu subiectiv: ceea 
ce crede cineva s-ar putea să nu fie crezut de alt- 
cineva. De aici, amendamentul lui Rapin: „Vero- 
simil este tot ceea ce e conform opiniei publice“. 
Vossius era și mai categoric: este verosimil acel 
lucru pe care mulţimea (vigus) îl socotește ca 
atare. Concepţia lui Chapelain despre acest termen 
era total diferită: »Verosimilitatea ia naștere atunci 
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fie”. Această ambiguitate multiplă nu a împiedicat 
ca verosimilitatea să devină un concept funda- 
mental al esteticii clasiciste, poate că de fapt a și 
ajutat-o. 

3. Bienstance. Totul în poezie trebuie să fie co- 
respunzător şi adecvat. Această calitate fusese nu- 
mită odinioară decorum. Teoreticienii francezi i- -au 
substituit un termen propriu: bienséance, care, în- 
cepind cu Chapelain, a fost fundamental în poe- 
tica clasică (sinonime mai rar utilizate erau con- 
venance E justesse). Termenul a cunoscut $i apli- 
caţii mai largi de natură morală. Omul, se susţi- 
nea atunci, trebuie să se poarte cuviincios și po- 
trivit în toate împrejurările. Si în poetică, nofiu- 
nea de bienséance, avea conotaţii deapotri Vs mo- 
rale si estetice. 

Cum a înțeles oare poetica secolului al XVII-lea 
termenul de „adecvare“? Adecvarea a ce si la ce? 
S-ar putea spune că se credea că totul trebuie să 
fie adecvat in sine si în raport cu toate celelalte. 
Caracterele dintr-o operă dramatică trebuiau să 
fie la fel de adecvate ca şi intriga sau limbajul ei. 
Trebuiau să fie adecvate naturii personajelor şi 
lucrurilor înfăţişate, situaţiei sociale a personaje- 
lor în cauză Şi moravurilor, moralei și gustului 
epocii. O operă trebuia să fie adaptată atît per- 
soanei prezentate într-însa — fie ea bărbat sau fe- 
meie, rege sau slujitor — cît şi persoanei pentru care 
este înfăţişată. Cum spunea Rapin: „Tot ceea ce 
este împotriva regulilor timpului, moravurilor, sen- 
timentelor și expresiei este împotriva .cuviintei 
(bienséance), cea mai universalá dintre toate regu- 
lile"25, Nicole mergea si mai departe, spunînd că: 
„Rațiunea ne învaţă ca regulă generală că un lucru 
este frumos cînd este potrivit atît cu natura lui 
proprie cît si cu a noastră înşine“. Bienséance îm- 
brăca astfel atît de multe forme, încît La Mesna- 
diére a început să folosească termenul la plural. 
Folosit în mod atît de variat, conceptul a rămas 
rău definit, instabil atît în conţinut cît și în sfera 
de aplicare. Era utilizat de către toţi teoreticienii 
vremii, dar de fiecare în sensuri diferite. Atunci 
însă nici celelalte concepte ale poeticii clasiciste 
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— „reguli“, „rațiune“, „imitație“ şi „natură“ — nu 
erau mai puţin fluctuante şi vagi. 

II]. Plăcerea utilă. Poetica secolului al XVII-lea 
le cerea poeţilor să fie utili, să contribuie la măre- 
ţia statului şi la fericirea oamenilor, să dea lecţii 
de virtute și bună comportare. Chapelain a formu- 
lat aceste exigente încă din 1623. Poetae sunt mo- 
rum doctores, scria Vossius. Ab artibus ad mores, 
declara preotul Mambrun. Toate scrierile despre 
poetică din această perioadă porneau de la ase- 
menea teme şi îndemnuri. 


Dar ceea ce urma de obicei era ceva, cu totul 
diferit: şi anume plăcerea pe care poezia trebuie 
să o furnizeze oamenilor. N'offrez rien au lecteur 
que ce qui peut lui plaire, scria Boileau. Cei mai 
buni poeţi aveau păreri asemănătoare. Racine, pe 
care l-am citat deja: „Principala regulă e de a plă- 
cea $i de a emoţiona. Toate celelalte nu sînt fa- 
cute decît pentru a ajunge la aceasta dintii“ P. Mo- 
lière de asemenea: important în artă e să placi 
şi să inveselegti?; risul şi lacrimile sînt judecătorii 
teatrului. Lucrul cel mai însemnat, declara La Fon- 
taine, este să-l captivezi pe cititor, să-l invese- 
lesti, să-i atragi atenţia fară voia lui, în sfirgit 
să-i placi (1666). Şi altundeva: „În Franţa, nu 
se ia în seamă decît ceea ce place; iată marea $i 
ca să spunem așa, singura regulă“ (1668). Ceva 
mai devreme, Corneille scrisese că arta lui n-are 
alt scop decît să amuze. „Cel ce a găsit o cale de 
a plăcea și-a îndeplinit obligaţia faţa de artă.“ În 
același timp, se „susținea însă că plăcerile şi fo- 
loasele artei nu sînt destinare tuturor, şi în această 
ordine de idei se făceau cele mai extraordinare 
afirmaţii: că, bunăoară, numai nașterea nobilă sau 
demnitágle înalte te fac capabil să tragi vreun 
folos de pe urma artei22. 

Corneille a adoptar un punct de „vedere mai 
reţinut despre utilitatea poeziei. Cum îi poate face 
mai buni pe oameni? Emiţind aforisme morale? 
Răsplătind binele și pedepsind răul în deznodă- 
mínt? Prin catharsis? Toate acestea erau, după Cor- 
neille, îndoielnice. Singurul folos incontestabil al 
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În general, se credea însă că poezia combină sa- 
tisfacția hedonistă cu instrucyia morală, începînd cu 
prima si terminînd cu ultima.  Chapelain scria: 
„Adevăratul ţel al poeziei e de a fi utilă, dar acest 
lucru îl realizează numai prin plăcere; fără plăcere 
nu poate exista poezie, şi cu cît plăcerea e mai 
mare, cu atit mai poetică e opera $i cu atit mai 
bine izbutește să-şi atingă țelul, şi anume acela de 
a fi utilă“, Astfel, esența poeziei este plăcerea utilă, 
plaisir utile. Sentința lui Chapelain a fost reluată 
şi de alţi gînditori. 

Poezia, așadar, trebuie să placă şi să instruiască. 
Despre alte scopuri, bunăoară ideea de artă pentru 
artă, nu se vorbea în poetica clasică. Așa cum 
spunea La Fontaine despre fabulele lui: „A po- 
vesti de dragul povestirii — e, după mine, prea 
puţin“. 

Acestea erau deci principalele teze ale poeticii 
clasiciste, susținute în comun, deși în versiuni di- 
ferite, de numerosi scriitori din secolul al XVII-lea. 
Cu titlul de exemplu, să examinăm teoriile poe- 
tice ale unuia dintre ei — Rapin — în amănunt. 
Trăsătura distinctivă a operei lui Rapin e carac- 
terul ei sistematic şi global, reprezentind un com- 
promis moderat între felurite susțineri mai extre- 
miste. 

9. RAPIN. René Rapin (1621—1687), iezuit, 
şi-a expus ideile despre poetică în lucrarea ano- 
nimă Reflexions sur la poétique de ce temps et sur 
les ouvrages des poètes anciens et modernes, pu- 
blicatá în 1675, aproape cu o jumătate- de veac 
după prefața lui Chapelain la Adonis. Între timp, 
„doctrina clasică“ se răspîndise şi totodată deve- 
nise mai flexibilă. 

Rapin definea poezia cu ajutorul a zece trăsă- 
turi: ea le furnizează oamenilor satisfacție; le aduce 
însă și foloase, căci îi instruiește. Necesită geniu, 
dar si regulile sint la fel de 1rebuincioase. E un 
domeniu al ficţiunii și al miraculosului, dar tre- 
buie să fie şi verosimilă. Este o artă, dar una în- 
temeiată pe natură. Trebuie să aibă măreție, dar 
aceasta e identificabilă prin farmecul ei. Rapin 
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alătura toate aceste calități fără a-si face nici o 
uiţi, ca şi cum n-ar fi fost posibil nici un conflict 
intre satisfactie şi instrucţie, între lucrarea geniu- 
lui și aplicarea regulilor, între artă si natură, mi- 
racole şi verosimilitate sau măreție și farmec. 

A. Satisfacņția şi instrucția sint combinate în 
poezie în felul următor: „Poezia trebuie să fie 
plăcută numai în scopul de a fi urlă; plăcerea e 
mijlocul întrebuințat pentru a aduce foloase“. Cu 
alte cuvinte, folosul și plăcerea în poezie se află 
în acelaşi raport ca scopul și mijloacele. Caracte- 
ristica specială a poeziei constă în faptul că ea 
peste utilă numai în măsura în care este plăcută“, 
Plăcerea e doar un mijloc în poezie, dar tocmai 
acesta o singularizează totuși față de celelalte arte. 


Dar tot aici stă şi valoarea ei particulară. Poe- 
zia e mai înţeleaptă decît alte arte care se stră- 
duiesc să fie utile fără a se îngriji să placă23. În 
pofida declaraţiilor moraliste ale lui Rapin, ideile 
lui poetice pot fi caracterizate mai degrabă ca 
hedoniste. 

Atât în formă cît şi în conţinut, poezia intrebuin- 
teazá metode care „prin însăşi natura lor sînt plă- 
cute (naturellement agreables)3: dăruiește măsură 
şi armonie vorbirii, face cuvintele mai vii, mai li- 
bere și mai puternice decît sînt în proză, iar ima- 
ginile mentale mai grandioase și mai pregnante. 

B. Poezia pretinde talent. „Dar nu este de ajuns 
să ai pur și simplu talent: trebuie să fii și în stare 
a folosi acest talent." De aici, nevoia de reguli. 
Geniul e ca apa: dacă nu e controlat, se poate re- 
vărsa şi poate produce ravagii indescriptibile, Ta- 
lentul e un dar al naturii, regulile sînt însă opera 
omului, o artă. E inutil să ne întrebăm care din 
ele e mai importantă: natura sau arta. Sînt nece- 
sare amîndouă. 

C. Poezia e produsul invenţiei poetului, dar ea 
trebuie să fie verosimilă. Fără verosimilitate nu 
poate plăcea oamenilor. Necesară e însă verosi- 
militatea, nu adevărul, deoarece adevărul nu place 
totdeauna. Oare în ce constă verosimilitatea? (a) Un 
lucru e verosimil dacă concordă cu opiniile publicu- 
lui. Metamorfoza Niobei într-o stîncă e miraculoasă, 


dar e privită ca verosimilă din cauză că e provocată 
de un zeu”, (b) Lucrurile care ar trebui să [ie sint 
de asemenea verosimile: „adevărul înfățișează lu- 
crurile așa cum sînt, verosimilitatea așa cum ar tre- 
bui să fie“. Și cum ar trebui să fie lucrurile? Tre- 
buie să fie aşa cum o sugerează natura generală a 
lucrurilor și natura lucrurilor specifice. Şi aici Ra- 
pin ne oferă cîteva exemple amuzante. E probabil, 
scria el, că un servitor va avea înclinații josnice, în 
timp ce impulsurile unui prinţ vor fi nobile, După 
Rapin, Ariosto și Tasso nu şi-au înfățișat eroinele, 
pe Angelica și pe Armida, într-un mod verosimil, 
pentru că le-au lipsit de acea calitate care alcătu- 
legte esenţa naturii feminine, și anume modestia?6, 

D. La toate aceste trei niveluri ale poeziei — cu- 
vînt, idee și eveniment redat — cea mai impor- 
tantă virtute este grandoarea. Poezia pretinde ex- 
presii grandioase, sentimente grandioase, acţiuni 
măreţe; e nevoie de poeme epice și tragedii gran- 
dioase, nu de „sonete, ode, elegii, rondouri, toate 
aceste poezii mărunte de care adeseori se face atîta 
caz“. De aici rezultă că numeroase trăsături ale 
poeziei, comune pe atunci și cărora totuşi Rapin 
li se opunea, trebuie să fie considerate ca imper- 
fecţiuni: vulgaritatea, obscuritatea, manierismul, 
complicaţia, afectarea şi rafinamentul artificial sau 
préciosité". 

Dar grandoarea nu e totul. „Nu e suficient ca 
o expresie să conțină pur și simplu măreție și splen- 
doare. Pe lîngă aceasta, ea trebuie să aibă forță 
şi fervoare gi, în primul rînd, o anumită grație și 
subtilitate, care reprezintă cea mai de seamă po- 
doabă a poeziei și cea mai universală formă de 
frumuseţe.“** 

E. Natura este modelul indispensabil pentru artă, 
dar „lucrul cel mai important și mai esenţial pen- 
tru poet e capacitatea de a distinge frumosul și 
plăcutul în natură, pentru ca numai ele să fie re- 


* R. Rapin, Réflexions sur la Poétique, 1675, par. 
XXVII, p. 44, 
** Ibid., p. 45. 


produse“. Căci poezia trebuie să placă, pe cînd 
natura poate fi brutală şi neplăcută. Poetul e însă 
liber sa treacă dincolo de natură prin metaforă (/i- 
gures), care adaugă putere pasiunilor, strălucire 
cuvintelor, pondere argumentelor $i, într-un cu- 
vint, face poezia mai plăcută. 


Astfel, poetica clasicistă, care în principiu era 
atit de raţională si de transparentă, devine, in 
versiunea lui Rapin, plină de conflicte poten- 
Hale: natură și artă, talent şi reguli, rațiune $i 
sentimente, realitate şi ficțiune, verosimilitate şi, 
miraculos, fidelitatea faţă de natură și nevoia de 
a selecta din ea, realitatea așa cur este și aşa cum ar 
trebui să fie, frumuseţea calculabilă și graţia inse- 
sizabilă, simplitatea totală și metafora sofisticată 
— toate aceste clemente se luptau unul cu altul 
în teoria lui Rapin. Teoria clasicistă incetase a 
mai fi monolitică. Deşi continua să aducă elogii 
rațiunii, regulilor si verosimilității, găsea loc să 
adăpostească si fantezia, emoția, libertatea şi fic- 
iunea, Trebuia să facă însă şi anumite rezerve şi 
concesii. 

(a) Poezia are nevoie de porţiuni imperfecte. 
Acestea sînt necesare ca suprafeţele umbrite din- 
tr-o pictură — pentru a da strălucire sporită res- 
tului. Astfel, poezia nu e pură ,perfectiune". 

(b) „Adevăratul poet poate fi recunoscut după 
impresia pe care o face asupra sufletului“ ; poe- 
zia își realizează obiectivul cînd ajunge pînă la 
inimă (va au coeur)?". În consecinţă, ea nu e doar 
o problemă de rațiune. 

(c) „În poezie, ca şi în celelalte arte, există 
anumite lucruri pe care nu le putem explica: aceste 
lucruri sint ca niște mistere. Nu există precepte 
pentru a înregistra această graţie tainică, aceste 
farmece imperceptibile äle poeziei şi toate acele agre- 
mente ascunse care ne merg la inimă, Nu există 
nici o metodă care să te înveţe cum să placi, e pur 
gi simplu un dar al naturii.^?/ Cu alte cuvinte, nu 
totul in poezie tine de reguli si de artă. 

(d) Acel principiu centra] al poeticii. clasiciste, 
principiul decorwm-ului, îi cerea poeziei să fie 
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moravurile şi opiniile se schimbă. Şi prin urmare, 

O : E, 5 
poezia trebuie să se schimbe odată cu ele, în ciuda 
regulilor ei universale. 


U. TEXTE DIN POEȚI ȘI POETICIENI FRANCEZI 
DIN SEC. AL XVII-LEA" 


ISTORIE ȘI POEZIE 


J. Chapelain, Opinion sur le poeme d'Adonis, 
1623, p. 2 


1. Istoria tratează despre lucruri așa cum sînt, 
iar poezia așa cum trebuie să fie... Una ia în 
considerare particularul ca particular, fără alt scop 
decît de a-l relata, și de aceea în cărţile de isto- 
rie episoadele şi evenimentele sînt cu totul dife- 
rite și neordonate, ca şi cum ar atîrna de soartă, 
...pe cînd în poezie, una din ştiinţele sublime și 
una din disciplinele apropiate de filosofie, se exa- 
minează particularul sub raportul universalului .. . 
Şi de vreme ce această verosimilitate e o înfăţi- 
sare a lucrurilor aşa cum trebuie să se petreacă ..., 
iar adevărul se reduce la ea, nu ea la adevăr, nu 
încape nici o îndoială că este o parte a poeziei. 


SUBIECT SI STIL 
J. Chapelain, ibid., p. 3 


2. În orice poem narativ cercetez două lucruri, 
subiectul și modul de a-l trata. Primul constă în 
construcţia intrigii, care, după împărţirea mea pro- 

rie, cuprinde invenţia și dispoziţia. Cel de-al doi- 
ea e stilul, care slujeşte la exprimarea tuturor aces- 
tora si include concepţiile si elocuţia. 


PLĂCEREA ESTE LUCRUL CEL MAI ÎNSEMNAT 
Molière, Critique de l'École des femmes 


3. Să ne lăsăm încrezători în voia a tot ce ne 
cucereşte inima și să nu alergăm după raţiona- 
mente care ni s-ar așeza în calea plăcerii. 


* Traduse de: Sorin Mărculescu (1—20, 22—28) şi 
Ionel Marinescu (21, in Bolleau, Arta poetică, B.P.T.). 
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PLÁCEREA CITITORULUI, LUCRUL CEL MAI DE 
SEAMÁ 


J. de La Fontaine, 1666 


3a. Lucrul cel mai de seamá este să-l prinzi pe 
cititor şi să-l înveselești, să-i atragi fără voia lui 
atenţia, în sfârșit să-i placi. 
NU E NEVOIE CA O BUNĂ TRAGEDIE 
SĂ FIE VEROSIMILĂ 


P. Corneille, 1647 


4. Dacă acțiunea este adevărată nu trebuie să 
ne întrebăm dacă este si verosimilă. ...Nu m-aș 
teme să afirm că subiectul unei tragedii frumoase 
nu trebuie să fie verosimil. 


REGULILE ÎN POEZIE 


P. Corneille, Discours de l'utilité et des parties du 
počme dramatique, 1660 (Oeuvres, ed. Marty-La- 
veaux, 1862, I, 14) 


5. E cert cá există precepte de vreme ce există 
S 
o artă; dar nu e cert care sînt aceste precepte. 


POEZIA SI VIAȚA 
P. Corneille, La Galerie du Palais, 1637 


6. Nicicînd de-un om cuminte n-am dat de-a 
lungul vieții 
Ce să dea glas iubirii așa cum fac poeții. 
Cu totul alta-i treaba. Sonetul plin. de har 
Ca nuca în perete răsună-ntr-un budoar. 


LIMITELE REGULILOR ÎN ARTĂ 


P. Corneille, La suivante Épitre à M°**, 1634 
(Oeuvres, II, p. 119) 


7. Îmi place să urmez regulile, dar departe de a 
deveni sclavul lor, le lărgesc sau le îngustez după 
nevoia, subiectului meu, și chiar o încalc fără 
scrupul pe, aceea privitoare la durata acţiunii, ori 
de cîte ori asprimea ei mi se pare incompatibilă 
cu frumuseţea evenimentelor pe care le descriu. 
A cunoaște regulile și a şti secretul îmblînzirii lor 
abile în folosul teatrului nostru, iată două ştiinţe 
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reuşită nu e deajuns să fi studiat cărțile lui Aris- 
totel si Homer. Sînt de aceeaşi părere cu Teren- 
fiu: de vreme ce facem poeme care să fie reprezen- 
tate, primul nostru scop trebuie să fie de a plă- 
cea curţii și poporului, de-a atrage foarte multă 
lume la spectacole. Trebuie, dacă e cu putinţă, să 
le adăugăm. regulile, ca să nu le displicem sa- 
vanţilor. 


FALS ȘI NECESITATE 
P. Corneille, 1660 (Oeuvres, I, 88) 


8. Gásesc că în tragedie putem introduce ac- 
tiuni de trei feluri: unele urmează istoria, altele o 
h : DU Ris A 
întregesc, cele de-al treilea fel falsifică istoria. Pri- 
mele sînt adevărate, cele de-al doilea fel sînt une- 
ori verosimile și uneori necesare, ultimele trebuie 
să fie totdeauna necesare. 


DINCOLO DE VEROSIMILITATE 


P. Corneille, Discours de l'utilité et des parties du 
poème dramatique, 1660 (Oeuvres, I, 15) 


9. Marile subiecte care agită puternic pasiu- 
nile... trebuie să fie totdeauna dincolo de vero- 
simil, si n-ar găsi nici o crezare dacă n-ar fi sus- 
ţinute fie de autoritatea istoriei..., fie de încli- 
natia opiniei obștești care ne dăruiește și publicul 
acesta gata convins. (Aceeaşi idee în Discours de 
la tragédie, în Oeuvres, I, p. 52.) 


FICTIUNI TEATRALE 


P. Corneille, Discours des trois unités (Oeuvres, 
I, p. 121) 

10. Avocatii admit ficțiuni juridice; aș vrea şi 
eu, după exemplul lor, să introduc ficțiuni teatrale, 
ca să stabilesc un loc teatral care să nu fie nici 
apartamentul Cleopatrei, nici acela al Rodogunei 
din piesa cu același nume. 


DOAR VEROSIMILUL EMOTIONEAZÁ 


J. Racine, Oeuvres (ed. P. Mesnard, II, 367) 
11. Doar verosimilul emotgioneazá în tragedii. 
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IMUABILITATEA BUNULUI-GUST 


J. Racine, Préface de l'Ipbigénie (Oewvres, YII, 
142) 


12. Mi-am dat seama cu plăcere, după efectul 
produs asupra teatrului nostru de tot, ceea ce am 
imitat fie după Homer, fie după Euripide, că ra- 
viunea și bunul-simg sînt aceleași în toate epocile. 
Gustul Parisului s-a dovedit conform cu acela a! 
Atenei. 


SINGURA REGULĂ: A PLĂCEA 
J. Racine, Préface de Bérénice 


13. Principala regulà e de a pues şi de a emo- 
sona. Toate celelalte nu sînt făcute decît pentru 
a ajunge la aceasta dintii. 


A FACE CEVA DIN NIMIC 
J. Racine, Préface de Bérénice 

14. Invenţia constă în a face ceva din nimic. 
ÎMPOTRIVA EXCESULUI DE RAFINAMENT 


H. de Racan, Harangue prononcée en l'Académie 
le 9 juillet 1635, Oeuvres, 1724 


15. E o părere prea larg răspîndită că pretutin- 
deni unde este o dificultate apare si gloria... De 
aici se trage împrejurarea că prudența a degene- 
rat în subtilitate... dorința de a căuta gloria în 
dificultate . . . » această dragoste pentru lucruri noi 
care ne face să preferăm trandafirilor lalelele .. . 
Această pasiune, zic, oricît de vană ar fi ea, a 
adus o dorință de schimbare pînă și în lucrurile 
cele mai statornice și mai desăvîrşite. 


ÎMPOTRIVA REGULILOR 
H. de Racan, ibi., p. 237 


16. Nu pot suferi obráznicia acestor savanţi 
care, pentru că au născocit trei-patru cuvinte bar- 
bare, se laudă că au descoperit tot atitea ştiinţe, 
făcându-se o gramatică, o logică şi o retorică din 
lucrurile cele mai de rînd pe care le-am cunoscut 
încă din leagăn, cu zece ani înainte de-a le fi spus 
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vor preschimba în ştiinţă şi plinsul, si rîsul, le 
vor împărți în mai multe părți, așa cum au făcut 
si cu limba noastră, și nu vom mai putea spune 
nimic despre ele după pofta inimii decît dupa re- 
guli si figuri. 

ÎMPOTRIVA NOUTÁTILOR 

H. de Racan, ibid., p. 239 


17. Pamintul nu produce flori noi, nici cerul 
noi stele, și dacă se ivesc noi Ínríuriri, e datorită 
diverselor întîlniri ale acelorași aștri care i-au lu- 
minat si pe bunicii noștri și-i vor lumina și pe 
copiii copiilor noştri. 

ÎN POEZIE, NIMIC NU TREBUIE LĂSAT 
LA VOIA ÎNTÎMPLĂRII 
G. de Scudéry, Préface d'Ibrabim, 1641 


18. Lucrările spiritului sint prea importante 
pentru ca desfășurarea lor să fie lasata la voia în- 
tîmplării şi aproape aș prefera să fiu acuzat că am 
greşit conştient decît să fi reușit fără să mă gîn- 
desc. 

RAŢIUNEA ESTE INSTRUMENTUL OMULUI 
P. Pellisson, Discours sur Sarrazin, 1663 


19. Asa cum pentru lucrurile corporale omul are 
o unealtă universală, şi anume mîna, cu ajutorul 
căreia le poate folosi pe toate celelalte, și pentru 
lucrurile spiritului are o unealtă universală, și 
anume rațiunea. 


NICI ADEVĂR, NICI POSIBILITATE 


H. d'Aubignac, Pratique du tbéátre, 1657 (ed. 1715, 
p. 66) 


20. O maximă generală este că subiectul teatru- 
lui nu e adevărul, pentru că sînt numeroase lu- 
cruri adevărate care nu trebuie sa fie văzute și 
multe altele care nu pot fi reprezentate pe scenă. 

Posibilul nu va fi nici el un subiect potrivit, 
căci numeroase sînt lucrurile care se pot face, si 
care totuși ar fi ridicole şi greu de crezut dacă ar 
fi reprezentate, E posibil ca un om să moară su- 
bit şi se şi întîmplă adesea, dar acela care, vrind 
să dea un deznodămînt unei piese de teatru, l-ar 
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face pe un rival să moară de apoplexie, și-ar bate 
joc de toată lumea. 


SFATURI PENTRU POEȚI 
N. Boileau, L'art poétique, 1674, vv. 101 și urm. 


21 Alege bine tonul. Fii simplu cu-artă-n scris, 
Sublim fără orgoliu, plăcut fără dichis. 
Dă-i lectorului numai ce-i face lui plăcere. . . 
Un vers bogat şi-alături, chiar, nobilă gîndirea, 
Cînd zgârie urechea nu farmecá simyirea. 


NUMAI PENTRU CEI MARI 
J. de la Mesnaditre, La poétique, 1639 


22. Folosul spectacolelor expuse în tragedie este 
rezervat marilor suflete: fie că nașterea ilustră, 
demnităţile înalte sau hrana bună le creează această 
aptitudine. Mulțimea grosolană nu poate găsi nici 
o plăcere într-o vorbire serioasă, demnă, pură şi cu 
adevărat tragică. 


POEZIA E MAI INTELEAPTÀ DECIT CELELALTE ARTE 


R. Rapin, Réflexions sur la Poétique, 1675, $$ 
VII—XI, pp. 10—15. 


23. La urma urmelor, intenţia poeziei fiind de a 
plăcea, ea face uz de tor ce poate contribui la asta. 
Tocmai în acest scop se slujeşte de număr şi de 
armonie care sînt în chip firesc plácute..., dă 
o mare libertate imaginaţiei..., nu vorbeşte decît 
figurat pentru a-şi da un aer mai măreț discursu- 
lui..., spune bucuros poveşti extraordinare apte a 
da un aer fabulos celor ma: obișnuite şi mai fi- 
resti lucruri, ca să le facă mai miraculoase, și să 
înnobileze adevărul prin ficţiune. 

Intenţia principală a acestei arte este, așadar, 
de a face eene ceea ce e salutar: drept care ea 
este mai înțeleaptă decît toate celelalte arte, care 
caută să fie folositoare fără să aibă grijă de a 
plăcea. 


NECESITATEA REGULILOR ÎN POEZIE 
R. Rapin, ibid., $ XII, pp. 17—18 


24. Numai prin reguli se poate statornici vero- 
129 similitatea în ficţiune, care e sufletul poeziei: căci 


dacá in marile poeme nu este unitate de loc, de 
timp și de acţiune, nu este nici verosimilitate. În 
sfîrşit, numai prin aceste reguli devine totul just, 
proporjionat și natural: căci ele sînt întemeiate pe 
bunul-simt și pe rațiune, mai mult decît pe autori- 
tate și pe exemplu. .. Căci chiar dacă poezia e o 
operă ce geniu, dacă acest geniu nu e supus regu- 
lilor, nu e decít un capriciu curat, care nu e în 
stare să producă ceva raţional. 


MIRACULOSUL ŞI VEROSIMILUL 
R. Rapin, ibid., $ XXIII, p. 34 


25. Miraculosul este tor ceea ce e împotriva 
mersului obișnuit al naturii. Verosimilul este tot 
ceea ce se conformează opinie; publicului. Prefa- 
cerea Niobei în stîncă e v aventură de esență mi- 
raculoasă, dar ea devine verosimilă pentru că în 
ea e implicată o divinitate căreia prelacerea aceas- 
ta nu-i este imposibilă. 


LACHEUL ŞI PRINŢUL 
R. Rapin, ibid., $ XXV, p. 37 


26. Regula cea mai universali în zugrăvirea 
moravurilor este de a înfățișa pe fiecare persoană 
cu caracterul ei: pe un valet cu simţămintele jos- 
nice și ornirile lui slugarnice, pe un prinț cu o 
inimă darnică şi înfățișare măreaţă. Angelica lui 
Ariosto este prea nerușinată, Armida lui Tasso prea 
pătimaşă: aceşti doi poeţi le răpesc femeilor carac- 
terul lor, şi anume pudoarea... Despre moravuri 
trebuie să încercăm a vorbi cel puţin conform opi- 
niei publice: Aiax să fie redat la fel de crud cum 
l-a făcut Sofocle. 


SECRETELE POEZIEI 
R. Rapin, ibid., $ XXXV, p. 60 


27. În poezie, ca si în celelalte arte, există anu 
mite lucruri pe care nu le putem explica: aceste 
lucruri sînt ca nişte mistere. Nu există recepte 
pons a înregistra această graţie tainică, aceste 
armece imperceptibile ale poeziei și toate acele 
agremente ascunse care ne merg la inimă. Nu există 
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nici o metodă care să te înveţe cum să placi, e 
pur $i simplu un dar al naturii. 


R. Rapin, ibid., $ XXXIX, p. 70 


28. Tot ceea ce este impotriva regulilor timpului, 
moravurilor, sentimentelor și expresiei este impo- 
wiva cuviinței (bienséance), cea mai universală 
dintre toate regulile. 


5. ESTETICA FILOSOFILOR DIN SECOLUL 
AL XVII-LEA 


Filosofii din secolul al XVII-lea au avut puţin 
de spus despre frumos şi artă, dar cele spuse de 
ei ne sînt suficiente pentru a urmări desfășurarea 
ideilor de la Descartes prin Pascal şi Spinoza pînă 
la Hobbes. 

1. DESCARTES. În opera lui René Descartes 
(1596—1650; fig. 45), spre deosebire de aceea a 
lui Platon şi Aristotel sau a lui Kant şi Hegel, 
estetica nu ocupă un loc important. A lăsar însă 
să se strecoare din cînd în cînd observaţii despre 
acest subiect: în Les Passions de l'áme (1649), 
Compendium Musicae (1650) si în scrisori. 

A. Istoricii cred totuși că el a exercitat o in- 
fluență asupra cursului luat de istoria esteticii”. 
Și într-adevăr, propoziţia lui fundamentală ego 
sum res cogitans şi metodologia lui, vizînd produ- 
cerea unor concepte clar definite, deși e bone 
late în contextul esteticii, i-au putur foarte bine 
influenţa dezvoltarea. S-a spus dar cà Descartes 
a fost acela care a îndreptat teoria poeziei și a 
artei către raţionalism. Această părere e greşită din 
două pricini. În primul rînd, raționalismul si regu- 
lile absolute și-au făcut apariţia în acest domeniu 
înaintea lui Descartes. Chapelain, care le împru- 
mutase el însuşi de la italienii lui Cinquecento, a for- 
mulat aceste idei încă din 1623, pe cînd prima publi- 
caţie a lui Descartes, Discursul asupra metodei, a apă- 
rut abia în 1637. Descartes cunoştea poetica vremii 
lui, după cum se poate deduce din corespondenţa lui 


* E. Krantz, Essai sur l'esthétique de Descartes, 1882. 


de tinereţe (1631?) cu scriitorul Balzac, unde si el 
repetă tezele potrivit cărora frumuseţea si graţia 
depind de acordul $i moderaţia (accord et tempé- 
rament) părțilori. Descartes personal găsea însă 
că raționalismul estetic era impropriu. E adevărat 
că privea metoda raţională ca pe singura corectă. 
Cu toate acestea, el considera că în artă ea nu e 
aplicabilă. Arta, poezia și frumosul, susținea el, 
sint produse subiective ale imaginaţiei, care nu pot 
fi supuse raţionalizării. 

B. Cea mai radicală expresie a ideilor lui subiec- 
tiviste Descartes a dat-o într-o scrisoare adresată 
în 1630 unui corespondent constant al său, savan- 
tul M. Mersenne. Mersenne îl rugase pe Descartes 
să-i explice de ce anume unele sunete sînt mai 

lícute decît altele şi să-i spună care e criteriul 
rumusetii. Descartes i-a răspuns că aceste două 
întrebă se reduc în realitate la una singură și 
că sînt insolubile, deoarece noţiunile noastre de 
plăcut și frumos sînt total subiective. Acestea sînt, 
mai mult, atît de divergente, încît nu numai că e 
cu neputinţă să vorbim despre vreun criteriu al 
frumosului sau al plăcutului, dar nu putem apela 
nici măcar la gustul majorităţii. Același stimul 
poate fi plăcut sau neplăcut, poate părea frumos 
sau urit, în funcţie de tipul de imagine mentală 
pe care o evocă in mintea noastră. Tocmai acest 
material înmagazinat în memorie este arbitrul de- 
cisiv al frumuseţii sau al urîţeniei. Spre sfîrșitul 
scrisorii, cuvintele lui Descartes încep să sune ca 
raportul unui laborator psihologic modern: „Dacă 
un cîine ar fi biciuit de cinci-gase ori în sunetul 
viorii, de îndată ce ar auzi iarăşi această muzică, 

^ v . bd . 
ar Începe să urle si ar lua-o la fugă”. Astfel, deși 
nu i-a dat un nume special, Descartes a descris 
în fapt reflexul condiţionat, incluzînd experiența 
estetică în această categorie. 

Pe scurt în Pasiunile sufletului şi mai pe larg în 
Compendiul despre muzică, Descartes a precizat 
condiţiile obligatorii pentru ca un stimul să evoce 
e senzaţie de plăcere: 

(a) Impresia nu va fi plăcută dacă stimulul e 
dăunător organului în cauză: urechilor sau ochilor. 132 


Zgomotul asurzitor al focului de pușcă sau al tune- 
tului e inadecvat pentru muzică, printre alte mo- 
tive pentru cà e dăunător urechilor, întocmai cum 
strălucirea excesivă a soarelui e dăunătoare pentru 
ochii oricui ar privi ţintă la el5. 

(b) Cele mai plăcute obiecte nu sînt nici cele 
mai ușor, nici cele mai greu de perceput, ci mai 
degrabă acelea care nu sint atít de direct percep- 
übile încît dorinţa naturală a simţurilor pentru 
obiectele percepţiei să fie satisfăcută instantaneu, 
dar care, totodată, nu sint atît de dificile încît 
să obosească simţurile. 


C. În acest context, Descartes a produs o idee 
de o însemnătate considerabilă: „cărţile şi reprezen- 
taţiile teatrale, spunea el, nasc în noi o diversitate 
de sentimente, veselie şi tristeţe, dragoste și ură; 
dar pe lîngă aceasta, ele stîrnesc în noi un fel 
aparte de plăcere mentală, izvorînd din conștiința 
experimentării de către noi a acestor emoţii (le 
plaisir de les sentir en nous). Sîntem emoţionaţi 
de ceea ce vedem pe scenă, dar în acelaşi timp 
sîntem conştienţi că sîntem emoţionaţi, iar această 
conştiinţă ne face plăcere. Această plăcere poate 
însoţi chiar si un sentiment de tristețe. Tragedia 
ne sfigie nervii și ne solicită, dar această solicitare 
ni se pare plăcută. Această segregare a emoţiilor 
resimtite ca răspuns la artă era ceva nou și valo- 
ros; era o observaţie psihologică generală derivată 
de către Descartes din artă și avînd pentru ea o 
importanță deosebiră. 

D. Experienţa esterică fiind subiectivă, rezulta 
că activitatea artistică este iraţională. În Discur- 
sul asupra metodei, Descartes scria că cei mai buni 
poeţi sînt aceia care au idei plăcute şi le pot ex- 
prima într-o manieră plastică și desfătătoare, chiar 
dacă arta poetică le-ar fi necunoscută. Nu era o 
afirmaţie în spiritul poeticii clasiciste. 

Cînd prinţesa Elisabeta a Palatinatului l-a în- 
trebat de ce simte înclinația de a scrie versuri 
cînd e bolnavă, Descartes i-a oferit o explicaţie în 
termeni pur psihologici. Dispoziţia de a versifica, 
afirma el, provine dintr-o stimulare puternică a 
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şterge complet imaginaţia acelora al căror intelect 
nu este echilibrat, pe cînd în cazul altora, ea acti- 
vează imaginaţia și îi creează o dispoziţie favo- 
rabilă poeziei. Cu alte cuvinte, capacitatea poetică 
depinde de starea și de funcţionarea organismului. 

n estetică, Descartes a fost un adversar al o- 
biectivismului $i raționalismului, ca mai toți filo- 
sofii reprezentativi din secolul al XVII-lea. Teoria 
artei și poetica aceleiași perioade au aderat însă 
deopotrivă la obiectivism și raţionalism, invo- 
cîndu-l adesea pe Descartes ca pe un aliat şi re- 
ferindu-se la metodologia lui, în ciuda faptului că 
Descartes însuși nu-i întrezărea nici o aplicare în 
estetică, Dintre cele două curente de gîndire opuse 
din estetica secolului al XVII-lea, unul gîndea ca 
Descartes, pe cînd celălalt se referea la el ca la o 
autoritate, gindind însă în mod diferit”. 

2. NICOLE. A. Tratatul despre frumos. Janse- 
nigtii, cei mai mulţi dintre ei cu o generaţie mai 
tineri decît Descartes, au acordat o mare atenţie 
problemelor estetice. Pierre Nicole (1625—1695; 
fig. 46), care a predat filosofia şi literatura în cen- 
trul jansenist de la Port-Royal si a fost colabo- 
ratorul lui Antoine Arnauld în elaborareea fai- 
mosului sistem de logică, a scris şi un mic tratati 
de estetica intitulat Traité de la vraie et de la 
fausse beauté. Tratatul, publicat inițial în limba la- 
tinā și anonim, ca prefaţă la o culegere de epi- 
grame intitulată Delectus Epigrammaticus în 1659, 
a cunoscut o serie de reeditări (ediţia a 7-a, Lon- 
dra, 1711), înainte de a fi publicat în traducere 
franceză în 1720. Tratatul lui Nicole a fost pro- 
babil singurul tratat de estetică generală scris de 
un filosof și publicat în secolul al XVII-lea, și 
chiar $i așa, a zăcut mult timp ascuns Într-un vo- 


* Potrivit altui punct de vedere, raționalismul lui Des- 
cartes distrusese poezia şi arta. Încă din secolul al XVII-lea 
se crede că acest punct de vedere a avut un susținător de 
distincţia lui Bolleau: la philosophie de Descartes avait coupé 
la gorge à la poésie. E drept însă cá pentru această afirmaţie 
nu dispunem decit de o sursă indirectă, şi anume o scrisoare 
a lul Rousseau (Correspondance, ed. P. Bonnefon, 1910, I, 
P. 15). Cf. D. Mornet, „La Question des régles au XVIII* 
slècle“, în Revue d'histoire littéraire de la France, vol. XXI, 
1914. 
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lum de poezii. Dar cel puţin în anumite cercuri, el 
a stârnit un interes neobișnuit de mare. „Mor de 
nerăbdare să vad reflecțiile d-lui Nicole“, scria 
marele Racine într-o scrisoare. „Cred că însuși 
Dumnezeu a pregătit pentru mine această carte.” 

Peste jumătate din tratatul lui Nicole e con- 
sacrat demonstraţiei că ideile despre frumos sînt 
subiective, divergente si determinate de întîmplare. 
E] nu considera însă că această împrejurare este 
inevitabilă. Subiectivitatea și diversitatea acestor 
idei provin din faptul că ele se întemeiază pe 
„Prime impresii“ si că drept criteriu al frumuseţii 
e luară plăcerea. „Totuşi nu este regulă mai ero- 
nată. Nu există nimic atit de rău încît să nu fie 
pe gustul nimănui, si nu există nimic atît de desa- 
vîrşit ca să fie pe gustul tuturor. Gustul nostru este 
aproape totdeauna determinat de obiceiuri și de 
părerile celorlalți.“8 Nu trebuie să ne încredem în 
gust, sentimente și impresii. Ceea ce putem si tre- 
buie să facem e să ţinem cont de ragiune?, singura 
care ne permite să depășim  judecăţile întîmplă- 
toare și subiective. 

B. Două naturi. Nicole susţinea că frumosul nu 
constă în reacţiile aleatorii ale oamenilor, ci că 
aparţine naturii. Conceptul său de natură era însă 
unul aparte si nu integral obiectiv. Frumosul, a- 
firma el, aparține naturii lucrurilor, dar şi naturii 
omului care emite judecăţi asupra acelor lucruri. 
El depinde și de simpatiile și antipatiile lui na- 
turale. „Întocmai cum anumite culori și nu altele 
plac ochilor noştri, şi anumite sunete și nu altele 
ne bucură urechile, la fel si sufletele noastre îşi 
au simpaţiile si antipatiile lor.“ Un poem e frumos 
nu numai cind corespunde naturii lucrurilor pe 
care le descrie, ci şi naturii oamenilor pentru care 
a fost scrist0. „Rațiunea ne învaţă ca regulă gene- 
rală că un lucru este frumos cînd este potrivit atît 
cu natura lui proprie cît si cu a noastră înşine.“1! 

Frumosul depinde astfel atît de obiect cît și de 
subiect. După cum lăsaseră si se întrevadă anumiţi 
scriitori mai vechi, frumosul e, în fapt, o relaţie 
între obiect şi subiect. Nu trebuie, declara Nico- 
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vede oratorul sau scriitorul, ci în lumina a ceea ce 
ştie despre ele ascultătorul sau cititorul'?, Aici fă- 
cea însa o rezervă: „Nu trebuie să judecám potri- 
vit naturii oricui. Căci există naturi false şi spi- 
rite deformate. Dacă însă vrem să cunoaștem iru- 
mosul, trebuie să apelăm numai la spirite învă- 
tate şi la naturi bune“. 

Deşi subiectiv condiționate, judecăţile estetice 
au un caracter general. Nicole credea că aceasta e 
demonstrat de durabilitatea istoriceșre dovedită a 
unor atare judecăți. „Adevărata frumuseţe nu este 
schimbătoare şi trecătoare, ci mai degrabă constan- 
tá, sigură $i adecvată gustului tuturor epocilor. 
Frumusețea falsă, dacă are cumva adepți, íi are 
doar scurt timp $i contrar naturii, care provoacă 
dezgust pentru orice nu izvorăşte din ea însăşi.“ 
Judecăţile despre frumos întemeiate pe impresii 
sînt schimbătoare şi eterogene. Necontenit apar 
obiceiuri, mode si gusturi noi; ceea ce părea ieri 
frumos astăzi nu mai e la fel. Judecăţile raţionale 
despre frumos nu se modifică însa. 

Scriitorul sau artistul poate alege între două po- 
sibilități. Poate scrie pentru posteritate, infuzind 
operei lui o „frumuseţe independentă de capriciu 
şi opinie“. Sau poate urma gustul momentului. Un 
Scriitor înțelept va face aceasta fără ezitare. Deşi 
ştie că obiceiurile se schimbă şi nu pot dura veşnic, 
e totuși preferabil să fie apreciat o bucată de 
vreme decît deloc. Simpatia lui Nicole pentru 
scriitorii dispuși să abandoneze conştient orice spe- 
ranţă_ în imortalirate poate părea oarecum sur- 
prinzătoare din partea lui. 

Dar acest exponent al frumuseţii imuabile bazate 
pe natură a avansat o idee $i mai izbitoare, şi 
anume că însăși natura imuabilă trebuie să fie 
schimbară. 

C. Natura necesită schimbări, Arii de mare e 
slăbiciunea minții omenești, încît ea nu poate fi 
ținută într-o stare de tensiune constantă. „Acesta 
e motivul pentru care același lucru nu poate plă- 
cea totdeauna; acesta e motivul pentru care, în 
muzică, urechea noastră nu se adaptează unei ar- 
monii și unei măsuri prea desávirgite, și pentru 
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care muzicienii ce au observat acest lucru, au in- 
wodus note false numite de ei disonange." 4 La fel 
si în artele verbale: cititorul caută diversitatea. 
Aici e sursa metaforei, a cărei singură justificare 
este slăbiciunea naturii noastre, care nu se mul- 
țumeşte cu adevărul simplu si nud, ci trebuie să 
fie distratà cu figuri de vorbire ce se abat în grade 
diferite de Ja adevăr. „lată buna folosință a me- 
taforei, trebuie să ne servim de ea asa cum muzi- 
cienii se servesc de disonante pentru a evita plic- 
tisul pe care l-ar pricinui sunetele prea perfecte.*!5 
La fel şi hiperbola: desi natura a sădit în noi iu- 
birea de adevăr, facem totuşi uz de hiperbole, care 
în esență sînt false, dar care conferă culoare și 
diversitate. Astfel, metafora, care în secolul al 
XVII-lea a fost privită ca esență a poeziei si chiar 
a frumosului în general (vom reveni asupra acestui 
punct în discuţia despre Tesauro), devine în mod 
cu totul neaşteptat în mîinile lui Nicolae un simplu 
instrument de combatere a plictiselii. 

Faptul că are nevoie de schimbare stă astfel în 
natura imuabilă a omului. Găseste frumuseţea în 
armonie, dar are nevoie si de falsitate. Poetul și 
artistul trebuie să năzuiască la durabilitate, la ar- 
monie şi adevăr, dar trebuie să se ocune în egală 
măsură si de producerea schimbării, disonantet si 
falsităţii metaforice. Pe această bază şi-a elaborat 
Nicole teoria despre metaforă, care constituie cea 
mai singulară trăsătură a ideilor lui estetice. 

De la începutul secolului al XVII-lea, estetica 
filosofică a început să fie înecată — metaforic 
vorbind — de un val de subiectivism. Nicole a 
încercat să-i reziste, dar în cele din urmă fără 
succes. Tratatul lui latinesc n-a fost citit proba- 
bil de foarte multă lume si n-a exercitat nici o 
influență asupra cursului istoriei. A fost însă 
semnificativ ca o expresie a epocii. Secolul al 
XVII-lea a fost o epocă de mari sisteme meta- 
fizice şi totodată de subiectivism în estetica; fi- 
losofii construiau sisteme obiective — «si excludeau 
estetica din orizontul lor. 

3. PASCAL. Blaise Pascal (1623—1662), acest 
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nilor si raţionalităţilor tradiționale, a scris mai 
ales despre probleme religioase, morale şi metodo- 
logice. Dar Cugetările se ocupă și de estetică în 
cîteva puncte. Concepute în 1653, Cugetările încep 
să ia formă scrisă începînd din 1657, fiind însă tot 
fragmentare la moartea lui Pascal și fiind pu- 
blicate abia în 1670. Pascal venea din același 
mediu ca și Nicole, şi secţiunile din Pensées con- 
sacrate esteticii amintesc oarecum de el. Ele re- 
prezintă însă o ruptură mult mai radicală cu ra- 
ţionalismul. 

A. Cugetările. Frumosul şi poezia nu pot fi ex- 
plicate. Poezia nu se bazează pe demonstraţii ca 
geometria și nici nu are vreun tel clar ca vindeca- 
rea în cazul medicinei. Telul poeziei e de a fi fen- 
mecătoare, dar e imposibil de determinat în ce 
constă acest farmec. E o realitate că anumite lu- 
cruri ne plac, dar sîntem incapabili să explicăm de 
ce anume. Faptul că sînt delectabile e la fel de 
sigur pe cît de incertă e explicaţia acestui fapt”. 
Factorii decisivi implicaţi sînt insesizabili; avem 
iarăși de-a face cu acel element 10t mai mult citat 
în estetică: je ne sais quoi. Adevărate fleacuri, 
diferențe abia perceptibile în frumusețe pun în 
mișcare suverani, armate și universul întreg. Dacă 
Cleopatra ar fi fost mai puţin frumoasă, dacă ar 
fi avut nasul mai scurt, întreaga lume ar fi arătat 
altfel'8. Rațiunea nu poate niciodată pricepe asta; 
doar imaginaţia poate nădăjdui s-o facă. 

Pascal avea o concepţie sobră despre frumos si 
artă. Dacă e ceva valoros și frumos în artă, a- 
ceasta e simplitatea si firescul. Majoritatea oa- 
menilor fac dovada unui instinct sănătos cînd 
pun jocurile si vînătoarea mai presus de poezie. În 
această privință, vederile lui Pascal erau asemănă- 
toare cu acelea ale lui Malherbe. 

Principala idee care poate fi înjghebată din ob- 
servaţiile fragmentare ale lui Pascal despre frumos 
e înrudită cu gândirea lui Nicole. Frumusețea, 
susținea el, constă într-o anumită relație dintre 
natura noastră si lucrul pe care-l considerăm plă- 
cut2, A mers însă mai în amănunt, argumentind 
că purtám în noi Înşine un anumit model (modèle) 
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al frumuseţii; ceea ce e plăsmuit conform acestui 
model ne place, iar ceea ce nu este, ne supără. 

Acest model e aplicabil unui mare numar de lu- 
cruri: case, cîntece, poeme, proză, copaci şi așa 
mai departe. Și astfel, „exista un raport între un 
cîntec şi o casă“, întrucît ambele sînt plăsmuite 
în conformitate cu același model. Ca și în con- 
ceptia lui Nicole, modelul are un caracter general, 
în ciuda originii lui subiective. Creăm deopotrivă 
modele rele și bune, o „multitudine infinită“ în- 
tr-adevăr. Pascal nu a explicat pe ce bază trebuie 
să considerăm unul din aceste modele drept „bun“ 
și să-l instituim în raport cu restul. E, așadar, ero- 
nat să identificăm teoria lui despre un model es- 
tetic (așa cum au făcut unii istorici) cu idei mai 
tirzii de orientare similară, și în particular cu a- 
celea ale lui Kant. 

B. Discursul despre pasiunile iubirii. ln 1843, 
Victor Cousin a găsit un manuscris intitulat Traité 
sur les passions de l'amour cu o adnotare care-l 
atribuia lui Pascal. Acest document contine o tra- 
tare ceva mai completă a chestiunilor estetice decît 
Cugetările. Numeroşi experți îl acceptă ca pe o 
operă a lui Pascal; alți: continuă să conteste a- 
ceastă atribuire. Oricum ar sta lucrurile, epoca, 
mediul şi concepţiile reflectate în opuscul sînt 
foarte apropiate de acelea ale lui Pascal. Princi- 
palele propoziţii ale Diseursului privitoare la fru- 
musete sînt urmátoarele?!: 

(a) Omul, nemultumindu-se cu propria-i cem- 
panis, caută ceva de care să se poată atașa, și se 
poate atașa numai de frumos. 

(b) Omul caută frumusețea în afara lui însuşi, 
modelul ei îl poartă însă în sinca-i, judecînd lu- 
crurile după gradul de apropiere de acest model. 
Măsura supremă a frumuseţii obiectelor este adec- 
varea lor pentru om, consonanța lor cu acest mo- 
del. 

(c) Acest model ne-a fost insuflat de natură. 
Îl gasim, complet, în mintea noastră, şi nu avem 
nevoie de nici o pricepere sau cunoaştere pentru 
a fi capabili să-l aplicăm. Îl simțim ma: bine 
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(d) Acest model unic se modifică însă de la 
o aplicaţie particulară la alta. Nu dorim pur si 
simplu frumuseţea, ci mai degrabă frumuseţe în 
forme mereu proaspete în funcţie de împrejurările 
şi starea Ín care ne găsim. 

(e) De aici marea mutabilitate și relativitate a 
frumosului. „De aceea există un secol pentru 
blonde, altul pentru brunete.“ Timpul, locul si 
moda determină ceea ce sîntem înclinați să numim 
frumos. 

Chiar dacă în realitate Discursul n-ar fi opera 
lui Pascal, el contine totuşi idei similare cu ale 
lui şi care, mai mult, circulau pe atunci. Modelul 
de frumuseţe dinlăuntrul nostru — model înnăscut 
care nu necesită nici pricepere, nici cunoaştere pen- 
tru a fi aplicat — model care e mai lesne simţit 
decît formulat în concepte — un model în nenu- 
mărate aplicaţii, drept care frumuseţea e relativă, 
mutabilă, dependentă de modă: atare idei nu con- 
stituiau proprietatea exclusivă a lui Pascal în acea 
epocă. Pascal a fost însă acela care le-a formulat 
parțial și care a contribuit la impunerea lor. În 
Discurs unii critici au văzut prefigurarea unor scri- 
eri ulterioare, ca Maximele lui La Rochefoucauld 
(1665), Recherche de la vérité (1674—1678) a lui 
Malebranche, care va fi discutată în cele ce ur- 
mează, și au găsit în el o mundanitate şi o pre- 
țiozitate mai potrivite salonului domnişoarei de 
Scudéry decît mediului de la Port-Royal. Dar în 
tinerețe, Pascal a trecut printr-o fază mondenă. 
„Dacă se poate admite că redactarea definitivă 
a Discursului nu e opera lui Pascal, pare foarte 
dificil să nu vedem într-însa un ecou al gîndirii 
lui Pascal.“* Dacă Tratatul a fost editat de alt- 
cineva, acesta trebuia cel puţin să fi fost familiari- 
zat cu ideile lui Pascal. Si unele dintre tezele for- 
mulate în el, după cum arată ]. Chevalier în co- 
mentariul său la opera completă a lui Pascal, par 
mai degrabă a prefigura Cugetările decît a deriva 
din ele; şi ca atare, ele îi pot fi atribuite numai 
lui Pascal. 


* Oeupres complètes, édition établie et annotée par 
J. Chevalier, 1954, Bibliothèque de la Plélade, p. 537. 
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4. MALEBRANCHE ŞI ,MORALISTII*. A. 
Malebranche. Alt filosof francez important din se- 
colul al XVII-lea, oratorianul Nicolas Malebranche 
(1638—1715), autor al lucrărilor Traité de morale 
(1695) şi Recherche de la vérité (1678), a fost, ca si 
Pascal, mai preocupat de alte subiecte, tratind des- 
pre probleme estetice numai indirect și în treacăt. 
Atitudinea lui generală era sceptică. Produsele ima- 
ginaţiei noastre sînt subiective, iar imaginaţia 
noastră nedisciplinată: cum ar putea să ne înveţe 
arunci despre Tomiie lucrurilor? Oamenii pe- 
semne cá percep culorile în mod diferit, de vreme ce 
aceleași culori unora le produc plăcere, în timp ce 
pe alţii îi dezgustá'. Plăcerea oferită de văz e 
slabă, mai slabă, de pildă, decît acea oferită de 
simțul gustului, lucru întru totul firesc, de vreme ce 
biologicește e mai puţin importantá"*. Puterea 
simțurilor variază în funcție de structura anato- 
mică; la femei, simţurile sînt mai puternice, ele 
trebuind să fie, așadar, judecători în chestiunile es- 
tetice: mode, limbaj, maniere frumoase etc.22 Ra- 
gunea nu e de nici un ajutor în estetică. Dimpo- 
trivă, savanții sînt mai susceptibili decît oricine 
să greșească în problemele de artă şi frumos"**. Sub- 
tilitatea minţii atît de înnobilată de spiritul frumo- 
sului ne derutează în realitate?3. În ultimă instanță, 
toate capacităţile omenești pe care s-ar putea în- 
temeia judecăţile despre frumos i se păreau lui Male- 
branche slabe si incerte. lar expresii ca „imagi- 
natia" îl frapau prin ambiguitatea lor?^. 

Oamenii cred cá pot detecta frumuseţea ín lu- 
cruri, dar în fapt, aceasta e o iluzie. Atunci unde 
se află ea? Dacă nu rezidă în lucruri, poate fi lo- 
calizatà numai în suflet. În Méditations chrétiennes, 
Malebranche scria: „Se cade să știți că diver- 
sele feluri de frumuseţe pe care le detectaţi în lume 
sînt situate de fapt în sufletul vostru. Acea ar- 
monie, acele desfărări nemárginite, toate se află 
în sufletul vostru.“ Această concluzie ar fi putut 
fi adecvată pentru o eră de subiectivism în este- 


* La Recherche de la vérité, par. 13, 1b. p. 33. 
** Ibid. 
*** Ibid., ll, 2, par. 3, p. 66. 


tică. Malebranche a plasat-o însă sub o interpre- 
tare spiritualistă, nu subiectivistá. Linia argumen- 
tării sale îndrepta estetica nu spre psihologie, ci o 
lăsa mai degrabă în domeniul metafizicii. Dacă 
punctul de pornire sceptic corespundea filosofiei 
contemporane, concluziile lui spirituale îi apar- 
țineau în întregime. 

După Descartes, principalele preocupări ale fi- 
losofiei s-au deplasat de la epistemologie la pro- 
blematica morală şi în particular, la psihologie. 
Constatarea era valabilă în special pentru Franţa. 
Scriitori ca La Rochefoucauld, La Bruyère si Saint- 
Évremond erau in esență observatori ai omului. 
Cîmpul lor de viziune se extindea $i asupra aspec- 
telor estetice ale vieţii, dar în mai mică măsură 
decît ne-am fi aşteptat. Moraliştii (după cum au 
fost, cam nepotrivit, numiţi) erau interesaţi de o 
singură problemă, şi anume de problema gustului, 
care, aşa cum începea să se creadă, putea furniza 
un criteriu al frumosului si artei în locul acelora 
care se dovediseră necorespunzătoare. Întrebarea 
fundamentală era dacă acest criteriu duce neapărat 
sau nu la relativism estetic. La Rochefoucauld cre- 
dea că duce. La Bruyère, pe de altă parte, a încer- 
cat să fugă de această concluzie. 

B. François duce de la Rochefoucauld (1613— 
1680). În vestitele sale Maxime (1665), La Roche- 
foucauld a adoptat o poziţie de un relativism 
extrem în raport cu toate judecárile, subliniind 
matura aleatorie a evenimentelor și amestecul bi- 
nelui cu răul şi al adevărului cu minciuna. Obser- 
vațiile lui despre gust pot fi rezumate după cum 
urmează: Unii oameni manifestă gust greşit în anu- 
mite lucruri $i gust sănătos în altele; sint apoi 
aceia ale căror judecăţi sînt întimplătoare; $i alții 
care sînt totdeauna prejudiciaţi, care sînt prizo- 
nieri ai gustului lor. Există însă și oameni care, 
călăuziți de un anumit instinct neînțeles lor înșile, 
rostesc intotdeauna judecăţi sănătoase (prennent 
toujours le bon parti), avînd mai mult gust decît 
inteligenţă. Dar e virtual imposibil de găsit un 
gust care să poată aprecia la întreaga-i valoare 
orice fel de lucru?*. Sensul general al acestor re- 
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marci e limpede. Gustul poate fi mai mult ori mai 
puţin exact, dar nu avem niciodată nici o garan- 
yle cá un gust particular e judicios. În acelaşi timp, 
în afara gustului nu dispunem de altă bază pen- 
tru judecăţi. Era în „esență acelaşi punct de vedere 
ca al lui Descartes şi Pascal. 


C. Jean de la Bruyère (1645—1696) analizează 
gustul în prima parte a Caracterelor lui (1687). 
li acordă ceva mai multă încredere decît La Ro- 
chefoucauld, ca si cum, pástrindu-si credinţa în 
estetica clasicistă, n-ar fi făcut decît să caute în 
jurul lui noi argumente în sprijinul ei. În artă, ca 
şi în natură, nu ne putem bizui pe dogma veche, 
Numai gustul oferă o anumită bază conceptuală 
adecvată. Rezultatele sint însă aceleaşi. Fiecare 
obiect î îşi are propria perfecţiune, atît în artă cît 
şi în natură, dar numai într-un singur punct. Dacă 
acest punct suferă o deplasare, dacă se adaugă sau 
se înlătură ceva, obiectul îşi pierde perfecțiunea. 
Cine simte acest punct are bun-gust. La Bruyère 
credea că cel puţin unii oameni au atare gust, că 
există bun-gust şi prost-gust și că, prin urmare, 
de gustibus est disputandum, Există o expresie 
adecvată pentru fiecare gînd: nu toți scriitorii o 
vor descoperi, unii însă da. După La Bruyère, di- 
versitatea judecăților despre frumos nu e atit de 
mare pe cît pare. Dacă pasiunea pentru frumos nu 
e confundată cu curiozitatea?” si dacă lucrurile fru- 
moase nu sînt confundate cu cele neobișnuite sau 
rare, se poate vedea că diversitatea nu e foarte 
mare. Oamenii au o sensibilitate naturală pentru 
frumuseţe, pe care abordarea critică sau rațională 
a acesteia o diminuează. Era un stil de gîndire lal 
antipodul celui reprezentat de estetica, clasicistă. 

D. Charles de Saint-Évremond (1610—1703), 
degi scriitor multilateral, s-a ocupat de probleme 
estetice doar în treacăt. Comentariile lui dovedesc 
însă profunzime şi independenţă. Cel puţin două 
dintre ideile lui merită să fie menționate: 1. Poe- 
zia necesită un talent special, talent care nu se 
împacă bine cu bunul-simţ. Ea este, pe rînd, limba 
zeilor și a nebunilor, dar niciodată a oamenilor 

143 obignuigi??. 2. În artă nu există reguli care să ră- 


mînă valabile pentru toate popoarele și toate tim- 
purile??. Nici chiar o lucrare, altminteri excelentă, 
ca Poetica lui Aristotel nu conţine reguli cu aplica- 
bilitate universală. Ambele idei sfidau violent doc- 
trine estetice seculare. 

Observaţii nesistematice, ocazionale, ca acelea 
ale moraliştilor francezi din secolul al XVII-lea, 
au pregătit terenul pentru schimbările care au avut 
loc în întreaga concepţie despre estetică în secolul 
al XVIII-lea. 

5. SPINOZA ȘI HOBBES. Estetica filosofică 
din secolul al XVII-lea numără cel puţin două fi- 
guri mari din afara Franţei: Spinoza şi Hobbes. 

A, Spinoza. Benedict Spinoza (1632—1677) pri- 
vea frumusețea ca pe o reacţie subiectivă fără nici 
un fundament în lucruri. Nici în scrierile lui me- 
tafizice, nici în cele epistemologice nu menţio- 
nează frumosul. Se referă însă la el de mai multe 
ori în corespondență. Într-o scrisoare către Olden- 
burg, din 20 noiembrie 1665, găsim următoarele: 
„Nu atribui naturii frumuseţea, uriţenia, ordinea 
sau confuzia. Lucrurile pot fi numite frumoase sau 
urîte, ordonate sau confuze numai în raport cu 
imaginaţia noastră “30. 

Jar într-o scrisoare către „desăvîrșitul filosof“ 
Boxel, din septembrie 1674: „Frumuseţea, preasti- 
mate „domn, nu este atit o calitate a obiectului pri- 
vit cît mai ales un efect produs în privitor. Dacă 
ochii noştri ar fi mai puternici sau mai slabi de. 
cît sint in realitate sau dacă am avea altă fire, 
lucrurile care ni se par acum frumoase ar fi urîre 
şi invers. Cea mai frumoasă mînă văzută la micro- 
scop va apărea oribilă. Unele lucruri văzute de de- 
parte sînt frumoase, iar de aproape diforme. Lucru- 
rile privite în sine sau în raport cu Dumnezeu nu 
sînt nici frumoase, nici urîte.“31 După ce a stabilit 
aceasta, filosoful nu mai are a se ocupa de fru- 
musețe. Aşa a procedat Spinoza. Deşi departe de 
subiectivism în metafizică și epistemologie, în es- 
teticá a fost subiectivist. Poziţia lui a fost împăr- 
tăşită de numerosi filozofi din secolul al XVII-lea, 
dintre cei mai renumiţi: de ex. Descartes şi Hobbes. 
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ij. Hobbes. Thomas Hobbes (1588—1679) a con- 
sacrat problemelor estetice mai mult timp decir 
oricare altul dintre marii filosofi din veacul al 
XVII-lea, găsind loc pentru o scurtă analiză a 
irumosului atît în Elementa philosophiae (1642— 
1658) cît si in Leviathan (1651). A scris mai pe 
larg despre aceeași temă într-o scrisoare către poe- 
tul William Davenant (Tbe Answer to Davenant, 
1650, ed. J. E. Spingarn, 1908)*. 

(a) Subiectivitatea judecăților estetice cra axio- 
maricá pentru Hobbes; si de fapr el susținea cá 
wate judecájile de valoare sînt subiective. Nu există 
nimic, spunea el, simplu şi absolut bun, rău sau 
vrednic de dispreţ. Şi nu există nici ua fel de re- 
guli ale binelu şi răului derivabile din natura lu- 
crurilor înseși. Toate regulile sint opera indivi- 
zilor sau societăţilor. Hobbes nu era, în această 
privinţă, mai puțin radical decît Descartes şi Spi- 
noza. Dar el a ficis pentru estetică mai mult de- 
cît oricare din ei, fiindcă a încercat să furnizeze 
o explicație mai bună a frumosului subiectiv. 

(b) Mai întâi de toate, el a oferit o explicaţie a 
conceptului de frumos perum pulchrum este 
acela a cărui aparență făgăduieşte binele. Nu e ne- 
voie să mai spunem că era un concept foarte larg, 
mai larg decât oricare altul în uzul normal. Auto- 
rul însuşi observă că limba engleză nu conţine o 
expresie suficient de largă ca semnificaţie care să 
corespundă latinescului pulchrum. Se folosesc di- 
lerite expresii în funcţie de împrejurări: atrăgător 
(fair), frumos (Feenti] ul), chipes (bandsome), ma- 
iestuos (gallant), venerabil (bonourable), grațios 
(comely), dezirabil (amiable). Din punctul de ve- 
dere al terminologiei esteticii, aceasta e o obser- 
vatie interesantă, deoarece sugera că iniţial au exis- 
tat termeni estetici particulari cu aplicabilitate limi- 
tată, care, cu vremea, au fost înlocuiți, pe măsură ce 
unul din ei — beautiful — și-a lărgit treptat cuprin- 
derea semantică, ajungînd astfel să îmbrăţişeze în- 
tregul cîmp al fenomenelor estetice. 

(c) Mai importantă poate a fost inițiativa lui 


* C. D. Thorpe, The Aesthetic Theory of Th. Hobbes, Uni- 
versity of Michigan Press, 1940. 


Hobbes de a aduce discutarea problemelor estetice 
mai aproape de tărimul psihologiei; pentru Hobbes, 
problema esențială era d a analiza intelectul care 
creeazà si valorizează arta. Făcînd aceasta, a ajuns 
la concluzia că forța motrice a creaţiei artistice sînt 
pasiunile, scopul ei fiind de asemenea stimularea 
acelorași pasiuni. Pentru secolul al XVII-lea, era o 
concluzie oarecum surprinzătoare. 


Facultăţile esenţiale ale poetului şi artistului, con- 
tinua Hobbes, sînt memoria si imaginația’, Anticii 
erau perfect îndreptăţiţi, după părerea lui, să sc- 
cotească memoria drept „mama Muzelor“ A căci ea 
cuprinde î întreaga lume, chiar dacă numai ca într-o 
oglindă. Art imaginaţia (fancy) cît si judecata 
(Judgement) se alimentează din acest material. Ro- 
lurile jucate de ele în artă şi poezie au însă grade 
de importanță diferite: imaginaţia creează, pe cînd 
judecata nu face decît să-i controleze lucrarea. Căci 
sublimul poeziei, acea „furie“ poetică (poetical 
Fury) pe care cititorii o preţuiesc cel mai mult, și 
în general tot ceea ce, În poezie, este miraculos şi 
meașteptat, ceea ce satisface nevoia de noutate e 
opera imaginației. Hobbes a fost singurul scrii- 
tor din secolul al XVII-lea după Bacon care s-a 
exprimat astfel. Notabil este că acest pionier al 
esteticii emoţionaliste a fost în același timp gîndi- 
torul cel mai materialist și mai mecanicist din se- 


colul al XVII-lea. 


Pentru moment, Hobbes a rămas o figură izo- 
lată, Dar secolul al XVIII-lea avea să-i urmeze 
exemplul, fundamentínd estetica pe analiza psiho- 
logică, iar experiența estetică pe pasiuni si emo- 
ţii şi pe imaginaţie. 

6. LEIBNIZ. În secolul al XVII-lea, unii filo- 
sofi au început, să pună sub semnul întrebării pos- 
tulate care pînă atunci fuseseră acceptate aproa 
unanim. Dubiile ridicate de ei erau de două fe. - 
luri, Unii filosofi, ca Descartes, Spinoza şi Hobbes, 
susțineau că frumosul nu e o proprietate. obiec- 
tivă; alții, printre care Leibniz, susțineau că el nu 
poate fi sesizat rațional. 


Observațiile lui Gottfried Wilhelm Leibniz 
(1646—1716) despre chestiuni estetice ocupă doar 
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un loc periferic în scrierile lui. Avea totuși în acest 
sens opinii foarte precise. Nu avem, declara el, o 
cunoaştere raţională a frumosului. Dar (în pofida 
vederilor raționaliștilor contemporani) aceasta nu 
înseamnă că nu dispunem de nici o cunoaștere a 
lui. Căci cunoașterea poate avea diverse niveluri 
de claritate și raționalitate. Din acest punct de 
vedere, modalitatea noastră de cunoaștere a frumo- 
“ului se află la un nivel inferior, bazată fiind pe 
gust. Gustul poate afirma dacă un lucru e frumos, 
dar nu poate explica de ce e astfel. Gustul, spu- 
nea Leibniz, e „ceva înrudit cu instinctul“. Pic- 
torii por deosebi lucrările bune de cele proaste, dar 
sint incapabili să spună pe ce temei o pot face. 
Dacá sînt întrebaţi, răspund că operelor care nu 
le plac le lipseşte un je ne sais quoP5. Avem deci 
v anumită cunoaștere a frumosului, dar ea diferă 
de aceea pe care o avem despre matematică sau 
fizică. Iată soluția propusă de Leibniz în vechea 
polemică. Nu era total inedită. Avusese predecesori, 
dacă nu printre filosofi, atunci cel puţin printre 
acei artiști şi critici de artă care, începînd cu Al- 
berti, afirmaseră că factorul decisiv în materie de 
(rumos este jo non so ché, je ne sais quoi; şi într-o 
anumită măsură printre aceia care susținuseră că 
sediul judecății despre frumos nu e raţiunea, ci 
ochiul — ca Michelangelo şi Shakespeare (Bcanty 
is bought by judgement of the eye). 

Astfel, filosofii din secolul al XVII-lea au lăsat 
in urma lor două concepţii estetice, fiecare dintre 
ele fiind formulată în opoziție cu ceva: cu obiec- 
rivismul pe de o parte și cu raționalismul pe alta. 
Majoritatea esteticienilor din secolul al XVIII-lea 
au urmat subiectivismul lui Descartes şi Spinoza. 
Dar întemeietorul esteticii ca disciplină indepen- 
dentă, Alexander Baumgarten, a ales drumul schi- 
yat de Leibniz. 

Printre alte scrieri ale lui Leibniz care se referă 
la estetică, cel puţin un fragment merită să fie 
menţionat pe scurt. Fragmentul în cauză e conți- 
nut În tratatul lui intitulat Principes de la nature 
et de la grâce, scris în 1714, exact cu doi ani 
înaintea morţii. Ideea prezentată aici era una con- 


servatoare: si anume că întregul farmec al muzicii 
se întemeiază pe o adecvare numerică. Dar aces- 
tei noţiuni foarte vechi i se dă o interpretare 
nouă: numerele respective exercită un efect asupra 
noastră în virtutea faptului că în mod subcon- 
știent le numărăm. Leibniz susținea că plăcerile 
senzoriale vizuale și de alt gen sînt derivate tot 
din proporţii numerice adecvate, deși într-un mod 
mai puţin evident. Astfel, în aceste ultime scrieri 
ale lui Leibniz, locul proporţiei ca principiu este- 
tic general a fost și mai consolidat chiar în ra- 
port cu ceea ce se sustinuse traditional. Dar cu re- 
stricţia cá acţionează subconștient. 

7. TYLKOWSKI. Si aici, examinarea pe scurt 
a ideilor care circulau pe la periferia culturii eu- 
ropene ar putea prezenta un anumit interes. Po- 
lonia secolului al XVII-lea n-a produs alt ginditor 
de originalitatea lui Sarbiewski, desi poetica era 
larg predată în şcoli. S-au scris și publicat tratate 
de arhitectură: Callitechnicorum sew de pulchro 
Architecturae sacrae et civilis liber unicus, de Bart- 
lomiej Wasowski, în 1678, si Architekt polski (Ar- 
bitectul polonez) de Stanislaw Solski, in 1690; dar 
amîndouă aceste lucrări se ocupau mai mult de pro- 
bleme tehnice decît estetice. Se practica mult şi fi- 
losofia, dar şi aici estetica nu era considerată ca fă- 
cînd parte din sfera ei. În acest caz a existat însă 
cel puţin o excepţie notabilă. 

În scrierea sa Philosophia Curiosa (1680), preo- 
tul iezuit Wojciech Tylkowski, discutind despre cele 
mai diverse subiecte, și-a îndreptat atenţia asupra 
cîtorva probleme estetice. Tylkowski era de fapt 
un filosof amator, motiv pentru care mai tírziu a 
fost deseori privit cu zimbete batjocoritoare, dar 
desi soluţiile lui pot fi naive, ele au cel puţin cali- 
tatea unui bun-simț sănătos. Si în plus, el s-a ară- 
tat interesat de problema centrală a acelei perioade, 
şi anume de revendicările antagonice ale subiecti- 
vismului şi obiectivismului în estetică. 

(a) De ce oare, întreba Tylkowski, operele na- 
turii ne plac mai mult decît operele artei??? Pic- 
turile sau lucrările unui orfevru le privim de două- 
trei ori — și e de ajuns; dar de pajiști, munţi, 
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rîuri şi grădini nu ne sàáturám niciodată. Tylkow- 
ski a întrevăzut două explicaţii. În primul rînd, 
noi înșine facem parte din natură $i, ca atare, gă- 
sim mai pe gustul nostru operele naturii. 5i în al 
doilea rînd, cea mai măruntă operă a naturii se 
împărtăşeşte din perfecțiune în mai mare măsură 
decît cea mai frumoasă operă de artă; din acest 
motiv, arta caută să-și compare operele cu natura, 
nu invers. 

(b) De ce oare există atît lucruri uríte cit si 
frumoase, atît dizgraţioase cît si graţioase?% Tot 
ceea ce a creat Dumnezeu, explica Tylkowski, este 
bun în sine, e deopotrivă frumos şi folositor; dar 
din punctul nostru de vedere (respectu nostri), 
anumite lucruri sînt folositoare și altele dăună- 
toare, anumite lucruri sînt frumoase si altele urîte. 
Sînt frumoase lucrurile a căror aparenţă evocă în 
noi un sentiment de plăcere; mai precis, sînt fru- 
moase acele lucruri care, emitind imagini (speciem 
emittunt), stimulează (afficiunt) organele noastre 
de percepție într-un mod plăcut și astfel trezesc 
în noi închipuiri plăcute (phantasma). Așadar, Tyl- 
kowski a pornit dintr-un punct de vedere obiecti- 
vist (Dumnezeu a creat tor ce este frumos), dar a 
trecut apoi, prin gradaţii imperceptibile, la un fel 
de relaţionism (numai ceea ce place organelor noas- 
tre de percepție este frumos). Toate lucrurile sînt 
frumoase; dar numai unele lucruri sînt frumoase 
pentru noi. 


V. TEXTE DIN FILOSOFI Al SECOLULUI 
AL XVII-LEA* 


FRUMUSEȚEA ESTE O ORDONARE A PĂRȚILOR 


R. Descartes, Scrisoare către Balzac (ed. Cousin, 
VI, 189) 


Frumuseţea unei femei desăvîrşit de fru- 
X hs S ris 
moase... nu constă doar în strălucirea unei părți 


* Traduse de: Sorin Mărculescu (1—3, 6—24, 28, 29, 
32— 34, 36); Aurel Tita (25, reprodus din volumul La Roche- 
foucauld, Mazime si reflecíii, Minerva — B.P.T., 1972; 
26, 27, reproduse din ed. La Bruyère, Caracterele, 2 vol., 


Minerva-B.P.T., 1966) şi Mihai Gramatopol (4, 5, 30, 
149 35, 37, 38). 


separate, ci într-un acord şi o cumpănire atit de 
juste între toate părţile, încît nici una nu trebuie 
să se impună asupra celorlalte. 


FRUMUSEȚEA ȘI REFLEXUL CONDIȚIONAT 


R. Descartes, Scrisoare către Mersenne din 18 mar- 
tie 1630 (ed. Adam-Tannery, I, 132) 


2. Întrebarea dumneavoastră referitoare la pu- 
tina de a stabili raţiunea frumosului e totuna cu 
ceea ce mă întrebaţi mai înainte, și anume de ce 
un sunet e mai plăcut decît altul, doar că cuvin- 
tul frumos pare a se raporta în mod deosebit la 
simţul vederii. Dar în general nici frumosul, nici 
plăcutul nu înseamnă nimic decît un raport dintre 
judecata noastră şi obiect, și datorită faptului că 
judecăţile oamenilor sînt atît de diferite, nu putem 
spune că frumosul si plácutul ar avea o măsură 

terminată. N-ag putea-o explica mai bine decît 

am făcut-o odinioară în Muzica mea... Dar ceea 
ce va plăcea mai multor oameni va putea fi nu- 
mit simplu cel mai frumos, fară a putea fi însă 
bine determinat. 

În al doilea rînd, același lucru care unora le 
face pofta să danseze, pe alţii îi poate face să 
simtă nevoia de a plînge. Căci aceasta se datorește 
faptului că ideile aflate in memoria noastră se 
văd stîrnite: celor care au simţit odinioară plăce- 
rea de a dansa în sunetele unei anumite melodii, 
de îndată ce aud alta asemănătoare pofta de a 
dansa le revine; dimpotrivă, dacă cineva n-ar fi 
auzit cintindu-se gaillarde decît în timpul în care 
l-ar fi încercat o suferință, s-ar intrista fără doar 
şi poate cînd ar auzi-o și altădată. Faptul e atît 
de sigur, încît apreciez că dacă un cíine ar fi bi- 
ciuit de cinci-șase ori în sunetul viorii, de îndată 
ce ar auzi iarăși această muzică, ar începe să urle 
şi ar lua-o la fugă. 


FRUMOS ESTE CEEA CI: CORESPUNDE 
NATURII NOASTRE 


R. Descartes, Les passions de  lâme, 1049, 
$ LXXXV 


3. Numim îndeobște bine sau rău ceea ce simqu- 
rile noastre interioare sau raţiunea ne fac să apre- 
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«iem ca potrivit sau contrar naturii noastre; numim 
insă frumos sau urît ceea ce ne este astfel ínfági- 
sat de simţurile noastre exterioare, îndeosebi de 
acela al vederii, singurul care'e de mai mare în- 
semnătate decît toate celelalte. 


SYMPATHIA ȘI DISPATHIA 


R. Descartes, Compendium musicae (ed. Adam- 
l'annery, X, 89—91) 


4. Se por alcătui cîntece în același timp triste 
si plăcute; nici o mirare cà sint atît de diferite: 
autorii de elegii şi de tragedii plac cu atît mai mult 
cu cât stirnesc o mai mare jale. 

E limpede că vocea omenească ne este atit de 
plăcută pentru că dintre roate, ea e cea mai con- 
formă spiritelor noastre. Vocea unui foarte bun 
prieten ne este mai plăcută decît aceea a unui duș- 
man ca efect al simpatiei si dispatiei. Din același 
motiv, se spune, pielea unei oi întinsă pe o roba 
amuțeşte cînd se bate și o tobă făcută din piele 
de lup. 


CÎND ESTE PLĂCUTĂ PERCEPȚIA 
R. Descartes, ibid. 


5. Pentru această plăcere se cere o anumită pro- 
porte a obiectului cu simţul însuși. De unde se 
desprinde bunăoară că bubuitul tunurilor sau al 
rrăsnetelor nu e potrivt pentru muzică fiindcă va- 
tămă urechile, așa cum strălucirea puternică a soa- 
relui este dăunătoare ochilor. Dintre obiectele per- 
cepute de simţuri, nu este foarte plăcut sufletului 
ceea ce e foarte ușor de perceput și nici ceea ce 
se percepe foarte greu, ci acel lucru care nu e atât de 
lesne perceput încît să satisfacă pe loc curiozitatea 
naturală a simțului, dar nici prea greu, încît să-l 
obosească. 


PLĂCEREA) EXPERIENȚEI 
R. Descartes, Les passions de l'âme, IV ` 

6. Şi cînd citim despre aventuri ciudate într-o 
carte sau cînd le vedem reprezentate la un teatru, 


aceasta stîrnește uneori În noi tristeţea, uneori bu- 
curia, iubirea. sau- ura sau în genere toate pasiu- 


nile, în funcţie de felurimea obiectelor ce se aferă 
imaginaţiei noastre: dar pe lîngă aceasta, íncer- 
cám plăcerea de a le simţi stirnindu-se în noi, iar 
această plăcere e o bucurie intelectuală care se 
poate naște la fel de bine din tristeţe ca şi din toate 
celelalte pasiuni. 


R. Descartes, Scrisoare către prințesa Elisabeta a 
Palatinatului, 22 februarie 1649 (Oeuvres, ed. 
Adam-Tannery, V, 281) 


7. Înclinaţia de a face versuri, pe care Alreţea 
voastră ati avut-o în timpul bolii, îmi aduce aminte 
de Socrate, despre care Platon spune cá a avut o 
dorință asemănătoare în timp ce stătea în tem- 
nif. Și cred că această dispoziţie de a face versuri 
izvorăște dintr-o puternică agitaţie a spiritelor ani- 
male care ar putea tulbura de-a binelea imagina- 
ţia acelora care n-au creierul bine cumpánit, dar 
care nu face decît să-i încălzească ceva mai mult 
pe cei stăpîni pe sine şi să-i împingă spre poezie. 
Şi această pornire o consider drept semn al unei 
mM mai puternice si mai înalte decît cele de 
rind. 


ADEVĂRATA FRUMUSETE NU ESTE SCHIMBĂTOARE 


P. Nicole, Traité de la vraie et de la fausse beauté, 
1659, pp. 170—173 


8. De îndată ce un lucru produce plăcere, se de- 
cide în mod temerar că este frumos. Totuşi nu este 
regulă mai eronată. Nu există nimic atit de rău 
încît să nu fie pe gustul nimănui, si nu există nimic 
atît de desăvârșit ca să fie pe gustul tuturor. Gustul 
nostru este aproape totdeauna determinat de obice- 
iuri şi de părerile celorlalți. 

Unul din principalele foloase ale adevăratei fru- 
museţi este că ea nu e nici schimbătoare, nici trecă- 
toare, ci e constantă, sigură și pe gustul tuturor epo- 
cilor. Şi dacă falsa frumusețe își are admiratorii 
ei, ea nu şi-i poate păstra multă vreme contra na- 


turi. 
NIMIC CONTRA RAŢIUNII 


P. Nicole, ibid., p. 183 
9. Tot ceea ce nu e conform raţiunii ne ráneste. 


154 


NATURA NOASTRĂ SI NATURA LUCRURILOH 
P. Nicole, ibid., p. 179 


10. Trebuie să avem în vedere două feluri de 
natură, aceea a lucrurilor despre care se vorbeşte 
și aceea a persoanelor cărora li se vorbeşte sau 
pentru care scriem. 


P. Nicole, ibid., p. 171 


11. Rațiunea ne învaţă ca regulă generală cá un 
lucru este frumos cînd este potrivit atît cu natura 
lui proprie cît si cu a noastră înșine. Pentru ca un 
lucru să fie frumos, nu e de ajuns ca el să se potri- 
vească cu natura lui, ci trebuie să aibă legătură și 
cu a noastră. 


MĂSURA TREBUIE SĂ FIE CITITORUL 
P. Nicole, ibid., p. 180. 


12. Pentru ca termenii sá corespundà perfect 
cugetărilor, lucrurile nu trebuie privite nici cum 
sînt în sine, nici așa cum le ştie cel care vorbeşte 
sau scrie, ci numai în raport cu ceea ce ştiu des- 
pre ele cititorii sau ascultătorii, 


SUCCES ŞI NEMURIRE 
P. Nicole, ibid., pp. 183—184 


13. Un scriitor înţelept trebuie să se adapteze 
fară neplăcere uzantei. Și chiar dacă știe că uzanta 
e schimbătoare şi că nu va dăinui pururi, va pre- 
fera să placă o vreme decît să nu placă niciodată. 

Cei care scriu pentru nemurire trebuie să caute 
un mijloc de a plăcea mai durabil și să se stră- 
duiască a aduce în operele lor frumuseți care nu 
atîrnă de păreri şi de capricii. 


O EXPLICAȚIE A DISONANTEI 
P. Nicole, ibid., p. 185 


14. Forţa spiritului nostru ne face să ne displacă 

o inactivitate prea lungă, iar slăbiciunea lui nu ne 
îngăduie să ni-l ţinem mereu încordat. Acesta e 
motivul pentru care acelaşi lucru nu poate plăcea 
totdeauna; acesta e motivul pentru care, în muzică, 

153 urechea noastră nu se adaptează unei armonii şi 


unei măsuri prea desăvîrşite, şi pentru care muzi- 
cienii ce au observat acest lucru au introdus note 
false numite de ei disonante. 


METAFORA CA LEAC ÎMPOTRIVA PLICTISELII 
P. Nicole, ibid., p. 187 


15. Iată buna folosință a metaforei, trebuie să 
ne servim de ea aşa cum muzicienii se servesc de 
disonange pentru a evita plictisul pe care l-ar pri- 
cinui sunetele prea perfecte. 


FRUMUSEȚEA POETICĂ 
B. Pascal, Pensées, 38 (ed. Pléiade, 1954, p. 1097) 


16. Aşa cum se zice frumuseţe poetică, ar tre- 
bui să se zică și frumusețe geometrica si frumu- 
sete medicală, dar nu se zice, şi motivul; este că 
știm bine care este obiectul geometriei și că el 
constă în demonstrații, si care este obiectul medi- 
cinei și că el constă în vindecare; nu ştim Însă în 
ce constă farmecul care este obiectul poeziei. Nu 
stim ce e modelul natural pe care trebuie sà-l imi- 
tăm. 


CAUZELE SÎNT GĂSITE MAI TÎRZIU 
B. Pascal, ibid., 473 (ed. Pléiade, p. 1221) 


17. D. de Roannez „Spunea: „Cauzele îmi vin 
mai târziu, dar mai întîi lucrul mă atrage sau mă 
nemuljumeste fără a şti cauza, şi totuși mă nemul- 
pumeşte din acea cauză pe care n-o descopăr de- 
cît ulterior“. Dar eu cred că lucrul nu nemulţu- 
mete datorită cauzelor pe care le găsim ulterior, 
ci că nu găsim aceste cauze decît pentru că lucrul 
nemulţumește. 


NASUL CLEOPATREI 
B. Pascal, ibid., 180 (ed. Pléiade, p. 1133) 


18. Acest nu ştiu ce, un fleac pe care nu-l poţi 
deosebi, răscoleşte întreg pămîntul, suverani, ar- 
mate, lumea toată. 

Nasul, Cleopatrei: dacă ar fi fost mai scurt, toată 
fata pămîntului s-ar fi schimbat. 
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FRUMUSETEA LUCRURILOR OBISNUITE 


D. Pascal, De l'esprit géométrique (ed. Pléiade, 
p. 602) 


19. Nu în lucrurile nemaipomenite și ciudate se 
găsește perfecțiunea de orice fel. Natura, singura 
care e bună, e întru totul simplă şi obişnuită. 
MODELUL FRUMUSEȚII 
B. Pascal, Pensées, 38 (ed. Pléiade, p. 1097) 


20. Existá un anumit model in materie de far- 
mec şi frumuseţe care constă într-un anumit ra- 
port dintre natura noastră, slabă sau puternică, 
aşa cum e, şi lucrul care ne place. 

Tot ceea ce e plămădit după acest model ne este 
pe plac: fie casă, cîntec, discurs, poezie, femeie, 
păsări, rîuri, odăi, haine etc. Tot ceea ce nu e 
făcut pe acest model displace acelora cu gust bun. 

Şi cum între un cântec și o casă făcute după 
modelul cel bun este un raport perfect, pentru că ele 
seamănă cu acest model unic, deși fiecare în ge- 
nul său, există la fel un raport perfect între lucru- 
rile făcute după modelul prost. Asta nu înseamnă 
că modelul prost e unul singur, căci sînt infinit 
de multe. 


MODA DETERMINĂ CEEA CE ESTE PRIVIT 
CA FRUMOS 


B. Pascal (2), Discours sur les passions de l'amow 
(ed. Pléiade, pp. 539—540) 


21. Omului nu-i place să rămînă singur; între 
timp iubește: trebuie deci să-şi caute altundeva 
un obiect al iubirii. Nu-l poate găsi decít in fru- 
musete, dar cum el însuşi e cea mai frumoasă făp- 
tură pe care a făurit-o vreodată Dumnezeu, mo- 
delul acestei frumuseți pe care-l caută în afară 
trebuie să-l găsească în sine însuși . . . 

Natura ne-a întipărir atât de bine în suflete ade- 
vărul acesta, încît îl găsim gata orînduit, nu e 
nevoie nici de artă, nici de studiu... Dar îl sim- 
tim mai bine decât îl putem rosti. 

Cu toate că această idee generală a frumuseţii 
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nejters, ca nu contenegte a înregistra mari dife- 
rente in aplicaţiile particulare, dar numai in fe- 
lul de a privi ceea ce lace. Căci nu dorim o 
simplă frumusețe, ci îi dorim mii de împrejurări 
ce depind de dispozitia in care ne aflăm, ŞI toc- 
mai în acest sens putem spune că fiecare isi are 
originalul frumuseţii lui, a cărui copie o caută cît 
e lumea de mare. Totuși femeile determină adesea 
acest original; avînd o autoritate absolută asupra 
minţii bărbaţilor, ele zugrăvesc într-însa fie tră- 
săturile frumuseţilor pe care le au, fie cele pe care 
le preţuiesc... De aceea este cîte un secol pentru 
brunete, şi altul pentru blonde. 

Chiar moda şi țările decid adesea ce se numeşte 
frumusețe. E ciudat că obiceiul intervine cu atita 
putere în pasiunile noastre. Asta nu împiedică pe 
nimeni să aibă propria sa idee despre frumusete 
după care îi judecă pe ceilalți şi cu care îi com- 
pară... 

. Delicatetea este un dar al naturii, nu o achi- 
ziție a artei. 

Cu cît ai mai mult spirit, cu atît găseşti mai 
multe frumuseți originale; nu trebuie să fii însă 
îndrăgostit, căci cînd iubeşti, nu găseşti decît una. 


FEMEILE SÎNT ARBITRII GUSTULUI 


N. Malebranche, La recherche de la vérité, I1, 1, 
I (Oeuvres, ed. Genoude şi Lourdoueix, p. 62) 


22. Femeilor le revine să hotărască modele, să 
judece limba, să distingă buna înfăţişare şi manie- 
rele frumoase. Tot ceea ce ţine de gust e de com- 
petenta lor. 


NOCIVITATEA SUBTILITĂŢII 


N. Malebranche, Traité de morale, cap. XII (ibid., 
p. 440) 


23. Fincţea, subtilitatea, vioiciunea, întinderea 
imaginaţiei, mari calităţi în ochii oamenilor, sînt 
elementul cel mai rodnic și mai larg al orbirii spi- 
ritului şi al depravării inimii. Întrucît rostesc aici 
un paradox, nu voi fi crezut fără dovezi. 


AMBIGULTATEA CUVINTELOR 
N. Malebranche, Traité de morale, cap. XII, 
p. 438. 


24. Acest termen „imaginaţie“ e foarte folosii 
în societate, dar îmi vine greu să cred cá toy 
aceia care-l rostesc îi dau un înţeles limpede. 
GUSTUL 


F. de la Rochefoucauld, Réflexions diverses, III, 
38: Des gofits i 


25. Cuvîntul gust are felurite semnificaţii, şi e 
ușor să ne înşelăm... Există oameni cu gust ne- 
otrivit în toate; alții nu au gustul înșelător decît 
in anumite lucruri, și îl au drept Şi just în ceea 
ce este pe măsura puterii lor de înțelegere. .. . Sins 
unii cu gust nesigur; la ei hazardul hotărăşte... 
Alţii au totdeauna idei preconcepute; sînt robii 
tuturor gusturilor lor şi le respecta întru totul... 
Mai sînt unii care, printr-un fel de instinct, pe care 
nu şi-l pot explica, judecă ce li se înfățișează 
înaintea ochilor și aleg totdeauna hotărîrea vala- 
bilă. Aceştia dau dovadă de mai mult gust decât 
de judecată... E foarte rar şi aproape cu nepu- 
tință să Íntílnegti acel fel de gust care stie să apre- 
cieze fiecare lucru, care îi cunoaşte întreaga va- 
loare şi care îl aplică în genere, la orice. 
DE GUSTIBUS EST DISPUTANDUM 
J. de La Bruyère, Les Caractères, 1687: cap. l: 
Des ouvrages de l'esprit 


26. În artă există o treapiá. de desávírgire, cum 
există o treaptă de bunătate sau de maturitate în 
natură. Cel care o simte și ţine la ea are gustul 
desăvîrşit; cel care nu o simte si tine ba la una, ba 
la alta are un gust amăgitor. Există așadar şi gust 
bun, şi gust prost, şi despre gusturi se discută cu 
drept temei. 

Dintre toate feluritele expresii care pot reda 
o singură cugetare a noastră, numai una este po- 
trivită. N-o întîlnim mereu, cînd grăim sau cînd 
scriem; este totuși adevărat că există gi că oricare 
alta e slabă. i 

Plăcerea drămuirii critice ne smulge plăcerea 
de-a ne lăsa puternic migcati de lucruri tare fru- 
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Ce distanţă uluitoare între o lucrare frumoasă 
A iy die" $ i 
şi o lucrare desivirgitá sau făcută după toate ca- 
noanele artei! 


GUSTUL PENTRU FRUMUSEȚI: SI CURIOZITATE 
J. de La Bruyère, ibid., cap. XIII: De la mode 


27. Pasiunea pentru raritági (la curiosité) nu e 
o slăbiciune pentru ce este bun sau ce este frumos, 
ci pentru ce este rar, unic în felul lui, pentru ceva; 
ce ai tu și nu au ceilalți. 

LIMBAJUL ZEILOR ŞI AL NEBUNILOR 


Ch. de Saint-Évremond, De la poésie (Oeuvres, 
1711, III, 43) 


28. Poezia cere un talent aparte, care nu se 
prea împacă cu bunul-simţ. Ea e ba limbajul zei- 
lor, ba limbajul nebunilor, rareori acela al unui 
om de lume. Se complace în ficțiuni, în figuri, 
totdeauna în afara realităţii lucrurilor. 

NICI O REGULĂ NU E VALABILĂ PENTRU 

TOATE EPOCILE 

Ch. de Saint-Évremond, De la tragédie ancienne 
et moderne (Oeuvres, III, 171) 


29. Trebuie sá admitem cá Poetica lui Aristotel 
e o lucrare excelentă: totuşi nu există nimic des- 
tul de perfect ca să conducă toate naţiile și toate 
epocile. 
SUBIECTIVITATEA FRUMUSEȚII 


B. Spinoza, Epistola XXXII: H. Oldenburgio, 
20 XI 1665 (ed. van Vloten-Land, II, 308) 


30. Aş dori mai întîi să atrag atenţia cá nu 
atribuiesc naturii frumuseţe, uritenie, ordine sau 
confuzie. Lucrurile pot fi numite frumoase sau 
uríte, ordonate sau confuze numai în raport cu 
imaginaţia noastră. 


B. Spinoza, Epistola LVIII: H. Boxel, 1674 (ed. 
van Vloten-Land, II, 370) 


31. Frumuseţea, preastimate domn, nu este atît 
o calitate a obiectului privit cît mai ales un efect 
produs în privitor. Dacă ochii noştri ar fi mai pu- 
ternici sau mai slabi decît sînt în realitate sau 
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dacá am avea alta fire, lucrurile care ni se par 
acum frumoase ar fi urîte şi invers. Cea mai fru- 
moasă mină văzută la microscop va apărea ori- 
bilă. Unele lucruri văzute de departe sînt fru- 
moase, iar de aproape diforme. Lucrurile privite 
în sine sau în raport cu Dumnezeu nu sînt nici 
frumoase, nici urite. 


NUMEEBPENTRU FRUMUSEȚE 
T. Hobbes, Leviathan, 1656, II, 6 


32. Limba latină are două cuvinte, ale căror in- 
ţelesuri se apropie de cele ale lui good (buny si 
evil (rău), dar nu sînt tocmai la fa ŞI acestea 
sint pulchrum şi turpe... Primul înseamnă ceva 
care, după vreun semn vădit, făgăduieşte binele, 
iar celălalt, ceva care făgăduiește răul. Dar în 
limba noastră nu avem nume atît de generale 
ca să le exprimăm. În ceea ce priveşte pe pulcb- 
rum, la unele lucruri zicem fayre (atrăgător), la 
altele beautifull (frumos) sau ie ata (chipeș), 
sau gallant (maiestuos), sau honourable (venera- 
bil), sau comely (grațios), sau amiable (vrednic 
de a fi dorit); iar pentru turpe, zicem foule (res- 
pingător), Pi medi (diform), ugly (urit), base (jos. 
nic), nauseous (scirbos) şi altele asemenea, după 
cum cere subiectul. Toate aceste cuvinte puse la 
locurile lor potrivite nu înseamnă altceva decît 
înfățișarea sau aspectul care făgăduiește binele 
sau răul. Astfel încît pot fi trei feluri de bine: 
bine în făgăduință, adică pulchrum; bine în efect, 
ca scop dorit, care e numit jucundum, delightful? 
(încîntător); si binele ca mijloc, care e numit utile, 
profitable (folositor): şi tot atîtea feluri de rău. 
ARTA ŞI MEMORIA 
T. Hobbes, The Answer to Davenant, 1650 (ed. 
Spingarn, II, 59) 

35. Timpul și Educaţia zămislesc Experienţa; Ex- 
periența zămislește Memoria; Memoria zămisleşte 
Judecata si Fantezia; Judecáta zămislește puterea şi 
compoziţia, iar Fantezia zămisleşte Ornamentul 
unui poem. Anticii nu băsneau, așadar, absurd cînd 
láceau din memorie mama Muzelor. Căci memoria 
159 este Lumea (deşi nu real, ci ca într-o oglindă) in 


care este Judecata. Sora mai aspră se indeletni- 
ceşte cu o cercetare gravă gi strictă a tuturor păr- 
ţilor Naturii şi înregistrează cu ajutoul Literelor 
ordinea, cauzele, întrebuințările, deosebirile și ase- 
mănările lor; şi cînd vine Fantezia, în orice operă 
de artă realizată, își găsește materialele la înde- 
mînă si gata de folosit. 


T. Hobbes, ibid. (ed. Spingarn, II, 70) 


34. Căci îndeobşte oamenii îndrăgesc și admiră 
fantezia, mai mult decît judecata sau raţiunea sau 
oricare altă virtute intelectuală si, datorită farme- 
cului ei, îi dau numai ei numele de duh (wit), ju- 
decata și raţiunea socotindu-le doar o petrecere 
posomorită. Căci în fantezie constă sublimitatea 
unui poet, acea furie poetică pe care o pretind mai 
toţi cititorii. Îşi ia zborul cu repeziciune ca să 
aducă atit subiect cit şi cuvinte; dar dacă nu-i 
acasă şi discernămîntul, pentru a vedea care pot 
şi care nu pot fi folosite 1 în chip nimerit, care sînt 
şi care nu sint potrivite pentru persoane, epoci și 
locuri, desfătarea și graţia lor se pierd. 
JUDECATILE DESPRE ARTĂ SÎNT CLARE, 

DAR NU DISTINCTE 
G. W. Leibniz, Meditationes de Cognitione, veri- 
tate et ideis, 1684 (cd. Erdmann, 1840, I, 79) 


35. Cunoașterea este fie obscură, fie clară, iar 
aceasta la rîndul ei poate fi confuză sau distinctă, 
iar cea distinctă, inadecvată sau adecvată, sim- 
bolică sau intuitivă. Dacă Cunoaşterea este în ace- 
lași timp adecvată şi intuitivă, ea este cea mai per- 
fectă. .. Cunoașterea este clară atunci cînd pot re- 
cunoaşte obiectul reprezentat; ea poate fi h rîn- 
du-i confuză sau distinctă. Este conjsză cînd nu 
pot enumera trăsăturile suficiente pentru a deo- 
sebi un lucru de altele. Astfel, culorile, mirosurile, 
gusturile și alte obiective particulare ale simţurilor 
pot fi cunoscute și destul de clar deosebite inire 
ele prin simpla mărturie a simţurilor, şi nu prin 
enungarea trăsăturilor lor distinctive. Unui orb 
nu-i putem explica ce este culoarea roșie, căci 
nimănui în fapt nu-i putem lămuri atare lucruri 
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fără să-l punem in prezenţa lor pentru a le putea 
vedea el însuşi. Tot așa vedem cá pictorii sau alți 
artişti își dau bine seama dacă o operă este bine sau 
defectuos realizată, fără să poată deseori explica 
motivul pentru care îşi formulează o atare părere. 
Celui 'care îi întreabă ce-i lipsește unei anumite 
opere, îi răspund că îi lipsește ceva, dar nu știu ce. 


FRUMUSEȚEA ÎN NUMERE 


G. W. Leibniz, Principes de la nature ct de la 
grâce, 17 (ed. Erdmann, pp. 717—718) 


36. Muzica ne farmecă, desi frumuseţea ei nu 
constă decît în raporturile dintre numere si în cal- 
culul, de care nu ne dăm seama și pe care sufletul 
nu încetează să-l facă, al bătăilor sau vibraţiilor 
corpurilor sonore, care se întîlnesc la anumite in- 
tervale. Plăcerile găsite de văz în proporţii sînt 
de aceeași natură, iar acelea cauzate de celelalte 
simțuri pot fi reduse la ceva similar, cu toate că 
nu o putem explica atît de distinct. 


NATURA ȘI ARTA 


A. Tylkowski, S. J., Philosophia curioasa sew uni- 
versa Aristotelis philosophiae juxta communes 
sententias exposita, 1680, Pbysica seu pbilosopbia 
naturalis, pars I, cap. III, De natura et arte 


37. De ce operele naturii plac mai mult decit 
ale artei? Lucrurile făcute din aur, argint sau cu- 
lori, dacă sînt privite de trei-patru ori, satură, 
în vreme ce operele naturii, precum pajiștile, mun- 
tii, fluviile, gadinile, nu satură. Motivul este că noi 
înşine sîntem opera naturii. De aceea cele naturale 
ni se potrivesc atît de mult. Pe lîngă aceasta, mai 
mare este perfecțiunea naturii într-o operă cît de 
mică decît în cea mai măreață operă a artei. Arta 
însăși recunoaște aceasta deoarece arta este aceea 
care se străduieşte să-şi facă operele asemănătoare 
naturii, și nu natura, artei. 


CEEA CE EVOCĂ DESFĂTAREA ESTE FRUMOS 
A. Tylkowski, ibid., pp. 306—307 


38. De ce oare unele lucruri sînt frumoase, alte- 
161 le uríte, unele plăcute și altele nu? Toate cele create 


de Domnul sint frumoase si bune, toate sint folo- 
sitoare, dar după cum unele raportate la noi sint 
profitabile, iar altele nocive, tot asa unele apar 
Írumoase, altele urâte. Sînt frumoase cele care prin 
aspectul lor Stirnesc fn noi plăcerea şi urire cele 
care provoacă dezgustul. Ne mișcă acelea ce degajá 
o imagine conformă cu organele simţurilor noastre 
pe care le excită în chip plăcut, stîrnind lantazări 
ce produc voluptate. Alt gen de obiecte produc 
dezgust. 


6. ESTETICA MANIERISMULUI LITERAR 


. VIAȚA ESTETICĂ. Veacuri de-a rîndul, oa- 
menii avuseseră la dispoziție precepte morale şi 
religioase după care să trăiască. În schimb, dacă 
erau „conduşi de consideraţii estetice, acestea nu 
erau însă nicidecum întemeiate pe principii durabile. 
Nu exista un catehism estetic. Un program de 
acest fel a apărut abia în plină Renaștere, în seco- 
lul al XVI-lea. Principalul său iniţiator, a fost 
Baldassare Castiglione, al cărui Curtean și-a pro- 
pus să-i înveţe pe oameni cum să gíndeasci, să 
simtă, să vorbească şi să trăiască grațios și frumos. 
Castiglione n-a rămas fără ecou: era citit, deseori 
reeditat şi imitat. Un alt manual popular asemă- 
nător a În Galateo al lui della Casa, care a apă- 
rut în 1558. Pe baza acestor două opere, s-a dez- 
voltat o întreagă literatură care expunea arta de 
a trăi frumos. 


Această literatură a apărut în Italia si tot aici, 
la anumite curți în secolul al XVI-lea, au fost puse 
pentru prima dată în practică rincipiile ei. În 
Franţa aceleiași perioade, manierele erau lipsite de 
rafinament chiar şi în cercurile curții. - Încă din 
primii ani ai secolului al XVII-lea, s-a ivit însă.0 
preocupare pentru cultivarea bunelor maniere şi a 
artei conversaţiei, a artei epistolare și a autoex- 
primării; totodată, obiceiurile şi distracţiile vul- 
gare au început să fie condamnate. Au fost tra- 
duse si aplicate manualele italiene de viaţă estetică. 
O pildă concretă de viață | estetică a dat popu- 
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'avul roman  Astrée, scris (in 1610) de Honoré 
,"'Urfé. Franța devenise centrul eleganrei. 

Secolul al XVI-lea a asitat si la lansarea unu: alt 
program în Franţa, a cărui esență consta în in- 
joncţiunea de a trăi fără a ţine seama de nici un 
fel de precepte, interdicții sau limitări, de a trăi 
potrivit nevoilor, gusturilor si convingerilor pro- 
prii. Cel mai influent reprezentant al acestei con- 
cepţii a fost Montaigne. Aceşti doi scriitori — 
Castiglione si Montaigne — și programele lor 
respective: a trăi conform „preceptelor estetice şi 
a trái fără precepte, „a trái frumos“ şi „a fi tu 
insuți“ se armonizau destul de bine. 

Combinarea lor în secolul al XVII-lea a pro- 
dus forme variate de ideal etico-estetic. Se pot 
deosebi cel putin trei atare idealuri si trei stiluri 
de viaţă. 

2. TREI IDEALURI. 1 Jdealul de bonnéte hom- 
me era acel om care combina virtuțile morale, 
intelectuale si estetice cu politetea, condiţia fizică 
bună si spirit in scris şi vorbire, Acest ideal nu 
pretindea nici un fel de principii existenţiale ri- 
gide: în secolul al XVI-lea, Castiglione recoman- 
dase sprezzatwra, iar în secc!s] al XVII-lea, mar- 
chizul de Racan avea să scrie că „un pic de negli- 
jență“ e uneori bine venită. Dar un Ponnéte homme 
autentic urmăreşte ordinea, calea de mijlloc si 
stăpînirea de sine. Proprietatea (decoro, bienséance) 
— lozinca familiară a esteticii din secolele al XVI- 
lea si al XVII-lea — era alt element al idealului 
de honnête homme. Realizarea acestui ideal era o 
formă de artă în sine, cu principiile şi exponenții 
ei proprii. 

Descartes avansase mai demult un ideal asemă- 
nător. Idealul pe care, în Tratatul despre pasin- 
nile sufletului, îl denumise le généreux era asemă- 
nător cu lbonnéte homme. Cu ajutorul „lumii 
naturale“, le généreux ajunge să-și domine pasiu- 
nile, e pe cit de modest pe-atit de márinimos 
si cu „toate că vrea să realizeze lucruri mari, îşi 
asumă numai acele sarcini pe care e capabil să 
le ducă la bun sfârșit; în acelaşi timp este poli- 
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cieux). Ca si honnête homme, ,generosul" era tot 
un fel de ideal moral, dar unul preocupat de for- 
mele exterioare, estetice ale vieţii. 


2. Omul galant, le galant bomme, era de aseme- 
nea un ideal al secolului al XVII-lea, avînd însă 
un conținut estetic oarecum mai pronunțat. I s-a 
consacrat un volum considerabil de reflecţie și nu- 
meroase încercări de definiție. Se convenea că 
acest ideal se întemeia in si mai mare măsură pe 
curtenie, politețe (courtoisie), cizelare (politesse), 
cultură (civilité), bun gust şi judecată sănătoasă. 
Alte elemente la fel de importante erau capacitatea 
de a te comporta degajat și fără afectare şi un far- 
mec personal inefabil (ce je ne sais quoi). 

O versiune ceva mai intelectuală a aceluiași 
ideal era noţiunea de bel esprit: acest concept avea 
conotaţii total pozitive. Si în acest sens s-au scris 
manuale, unul din ele, Guide des beaux esprits al 
iezuitului Daniello Bartoli, bucurindu-se de o faimă 
deosebiză. 


3. Le précieux. Era alt ideal similar, denotînd 
un om de mare rafinament, comportîndu-se cu re- 
zervă și distincție, etalind lecturi și erudiție vastă 
și folosind limba în chip subtil şi cu precizie. Dar 
noțiunea conţinea încă un element, căci ea se re- 
ferea la un om care se comporta nu numai bine, 
ci mai bine decît cei din jur, a cărui eleganță şi 
subtilitate îl distingea de semenii lui. Acest ideal a 
apărut în urma eforturilor arstocraţiei, care-și 
pierduse puterea, de a-și păstra superioritatea prin 
stilul său de viață. Nu curtea regală, ci palatele 
nobilimii, mai cu seamă celebrul Hótel de Ram- 
bouillet, alcătuiau, pe la mijlocul veacului, prin- 
cipalele centre ale acestui stil și ale acestui ideal. 

În timp ce conceptul de bonnéte bomme repre- 
zenta, am putea spune, un stil clasic de existență 
estetică, la préciosité corespundea manierismului, 
avînd legávuri vizibile și trăsături analoage cu sti- 
lul picturii manieriste şi, mai specific, cu acela al 
scrisului manierist. Iniţial, accentul pus de ea asupra 
subrilității și-a cîștigat o reputaţie pozitivă, 
curînd dorinţa de singularizare a devenit exage- 
rară şi absurdă. În 1654, acest stil a ajuns să fie 
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ținta unui atac satiric al lui Molière în piesa lui 
Preţioasele ridicole (Les précieuses ridicules). 
Oricit de excesiv estetic ar fi fost, era un stil 
de viaţă, comportare şi vorbire admirat și larg 
practicat. Au apărut manuale despre arta de a 
vorbi în acord cu acest ideal: Les fleurs du bien 
dire în 1598 şi nenumărate altele mai apoi. Au 
apărut lucrări similare dedicate și artei scrisului, 
îndeosebi artei epistolare. P. de Deimier, autorul 
unei lucrări de poetică, n-a șovăit să publice un 
ghid în arta de a purta corespondenţă. Altul care 
a produs un manual de acest tip a fost marele 
italian Tesauro, a cărui scriere Dell'arte delle let- 
tere a apărut în 1681. Idealul central al acestei 
cărți de estetică aplicati era decoro. Decoro, scria 
Tesauro, constă în ajustarea stilului, temei, raţio- 
namentului, conceptelor, „manierei“ (maniera), ter- 
minologiei, titlurilor şi complimenteler la ambii 
participanţi la corespondenţă, ca si la timp, loc si 
circumstanţe, Cartea lui Tesauro era un amestec 
ciudat de rigorism si relativism, de recomandări 
categorice și de platitudini. Toată această literai 
tură privitoare la vorbirea, scrierea şi existența 
frumoasă era îmbibată de spiritul manierismului. 
3. CULTERANISMO ȘI CONCEPTISMO. Era 
aici un exemplu al unui mod de viaţă derivat din- 
tr-o teorie, al unor obiceiuri modelate după artă. 
Manierismul ca stil artistic apăruse mai devreme, în 
artele plastice italienesti din prima jumătate a se- 
colului al XVI-lea. Lozinca iniţială era: fii dife- 
rit; așadar, fii subtil; şi în fine, fii ciudat, singu- 
lar, surprinzător. Acest stil nu s-a stins în secolul 
al XVII-lea: dimpotrivă, a avut câțiva reprezen- 
tanti de prim ordin. Pe la sfîrşitul secolului al 
XVI-lea, aceștia tindeau însă să se concentreze în 
domeniul literaturii, constatarea fiind și mai vala- 
bilă pentru secolul următor. Cei mai aleşi repre- 
zentanti ai manierismului literar au fost amîndoi 
poeţi: Marino în Italia și Góngora în Spania. 
Spaniolii din secolele al XVI-lea si al XV: I-lea 
distingeau două orientări în literatură, pe care 
astăzi le-am numi deopotrivă manieriste. Aceea in- 
165 titulatà de ei culteranismo tintea la o eleganță 


afectată a limbajului, introducînd elemente baroce 
de sintaxă şi vocabular care făceau ca stilul să fie 
esoteric si accesibil numai unei elite intelectuale. 
Cea de-a doua orientare, cunoscută sub numele de 
conceptismo, urmărea nu o subtilitate lexicală, ci 
de imagini și de gîndire. Denumirea deriva din 
cuvîntul spaniol concepto şi indirect din italianul 
concetto, amîndouă însemnînd „idee strălucită, ne- 
așteptată“, o sclipire ideatică exprimată într-un 
limbaj lapidar, eliptic, epigramatic. Ambele ten- 
dințe puteau fi combinate, ceea ce s-a și întîmplat 
adeseori, dar treptat, gusturile s-au deplasat de la 
prima la a doua: de la esoterismul rostirii la eso- 
terismul gîndirii. În cele din urmă, concepto a 
devenit ideea centrali a esteticii. Gracián avea să 
spună: „Ceea ce este pentru ochi frumusețea şi 
pentru. urechi consonanţa, e conceptul pentru in- 
teleci^* 

Aceste tendințe au fost mai marcate În Spania 
decît oriunde, desi „manierismul“ italian şi ,eu- 
phuismul" englez se deosebeau destul de puțin de 
culteranismo şi conceptismo si au fost larg ráspin- 
dite în literatură într-o anumită perioadă. 

4. SARBIEWSKI. În această înțelegere a litera- 
turii, un rol central l-a jucat spiritul şi cu deose- 
bire cuvîntul de spirit, poanta (pointe). Concep- 
tismul susţinea că această chintesență a manieris- 
mului literar trebuie să fie prezentă în fiecare frază. 
Termenul latinesc corespunzător era acutum, adică 
o observaţie ascuţită, bine ţintită. Rusa și germana 
au păstrat pînă astăzi forme etimologic- înrudite, 
ostrota și, respectiv, Scharfsinn. Cuvîntul de spi- 
rit părea în această perioadă o chestiune de o în- 
semnătate ieșită din comun, si savanții au dat tra- 
tate erudite despre acest subiect. 

Unul dintre savanții în cauză a fost Sarbiewski, 
care, în deceniul al treilea al secolului al XVII-lea, 
a purtat o corespondență despre acutum cu practic 


* J. Cassou, „B. Graclân“, în Mercure de France, vol. 172, 
fol. 623, 1924, pp. 521 s! urm. [Textul e din B. Graclân, 
Agudeza y arte de ingenio, discurso II, Obras completas, ed. 
A. del Hoyo, Madrid, 1967, p. 239. — N. trad.] 
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întreaga Europă, înainte ca în cele din urmă să dea 
tratatul său De acuto et arguto'. Sarbiewski a 
adunat aici diferite definiţii care fuseseră propuse 
pentru acutum: maximă atractiv formulată; o ma- 
ximă surprinzătoare din cauză că nu concordă cu 
experienţa; o metaforă rară; o comparaţie forțată; 
un sofism convingător, deși eronat. Sarbiewski a 
respins toate aceste definiţii, propunînd alta (asupra 
superiorității căreia putem avea îndoieli): un acu- 
tum este o aeon paanilitate compatibilá sau o com- 
patibilitate incompatibilă, care prin însăși natura ei, 
cind e exprimată în cuvinte, produce surpriză. 

Sarbiewski nu a fost manierist, ci mai degrabă un 
cercetător al manierismului. Însemnătatea definiției 
date de el pentru acutum stă în faptul că a fost 
preluată de acea mare autoritate și maestru al ma- 
nierismului literar, Baltasar Gracián. 


5. GRACIAN. Baltasar Gracián** (1601—1658) 
a fost un iezuit spaniol; scrierile lui excesiv laice 
nu s-au bucurat de prea multă trecere în cadrul 
ordinului, desi în alte cercuri ele au fost larg citite 
și admirate. Gracián s-a ocupat de două tipuri de 
teme: unul din acestea, îndrumările „biotehnice“, 
oferite pentru a trăi înțelept si frumos; celelalte 
opere ale lui, mai strict estetice, predau arta de 
a scrie frumos. Principalul termen utilizat de Gra- 
ciân a fost agudeza, echivalentul spaniol al lui 
acutum; aceasta era considerată de el ca fiind vir- 
tutea cardinali a literaturii. Două din operele lui 
au fost consacrate îndeosebi acestui concepi'"*: 
Arte de ingenio, tratado de la agudeza (1642) si 
Agudeza y arte del ingenio (1648); si de fapt, în 
conţinut, sînt foarte asemănătoare. Mai mult, el a 


* M. Sarblewski, Wyklady poetiki, ed. S. Skimina, 
1958, pp. 1—20. 


** Pentru o prezentare a celor ma! recente lucrări despre 
Graclân, vezi numeroasele studii ale lul M. Batilori, indeo- 
sebi „La agudeza de Gracián y la retórica jesuitica“ în 
Actas del Primer Congreso Internacional de Hispanistas, 
Oxford, 1964. 

*** Acest apologet al noutăți! si acutum-ului în literatură 
a scris într-o manieră deosebit de schematică și monotonă. 
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revenit asupra acestui subiect in alte opere ca, «le 
pildă, în El Criticón (1651—57)* 

Puţini au adus artei elogii mai entuziaste decit 
Graciân. Arta, declara el, e complementul naturii, 
un al doilea Creator, aşa zicînd, care înfrumuse- 
țează, iar uneori chiar si întrece natura. Alăturîn- 
du-şi naturii forțele, sávirgeste neîncetat miracole?. 
„Nu există frumuseţe“, scria el in Oráculo mannai 
(af. 12), „fără ajutor, aici perfecţiune care să nu 
se sálbáticeascá fără înnobilarea prin artă: aceasta 
îndreaptă răul şi desávirgeste binele. Natura de 
obicei ne părăseşte cînd ne aşteptăm mai puţin: să 
recurgem la artă. Fără ea, cea mai bună i înzestrare 
naturală rămîne necultivată, iar perfecţiunile sînt 
înjumătăţite dacă le lipseşte cultivarea. Fără mij- 
loacele artei, orice om pare necioplit si are nevoi: 
de șlefuire în orice soi de perfecțiune." Astfel, aria 
a fost ridicată cu mult deasupra naturii. Şi aceasta 
cu toată seriozitatea, fără nici una din dorinţele 
de paradox ale lui Oscar Wilde. 

Graciân vedea lumea ca fiind plină de lucruri 
diverse, proporţiile lor, similaritáple şi intercone- 
xiunile lor mutuale fiind de asemenea diverse. Unele 
sint lesne perceptibile, altele ascunse. E de datoria 
invágagilor $i „artiştilor să descopere aceste legături, 
mai cu seamă pe acelea necunoscute pînă atunci. 
Un lucru dificil e întotdeauna valoros. Adevărul, 
cu cît e mai dificil, cu atît pare mai plăcut; cu 
cît e mai mare efortul cognitiv, cu atît mai valo- 
ros e considerat rezultatul lui3. Noutatea este si 
ea valoroasă: ceea ce a fost privit cu desfătare 
ieri, astăzi e măsurat cu răceală; obiectul nu și-a 
pierdut nimic din valoare, dar a încetat pur și 
simplu să mai fie nou. 

Astfel, obiectul de artă trebuie în primul rînd 
să găsească și să fixeze sub o formă permanentă 
relaţiile dintre lucruri, îndeosebi acelea care sînt 
subtile, dificile, ascunse sau noi. În acest scop are 


* G. Marzot, L'ingegno e il genlo nel seicento, 1944, se 
referă la alţi scriitori care au dezvoltat noțiunea de acufezza, 
printre alţii Mateo Pellegrini (M. Pellegrini, Trattato delie 
aeufezze, 1639). 
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nevoie de agudeza, de ascuțimea şi pătrunderea 
minţii. Tratatele lui Graciân expun cu cea mai 
mare minuțiozitate diferitele tipuri de relaţii exis- 
tente în lume gi pe care agudeza le poate revela. 
Agudeza are nenumărate funcţii diferite, care pot 
[i însă reduse la patru: prima e descoperirea sub- 
tilă și conceptualizarea relaţiilor dintre lucruri și 
dintre noţiuni; cea de-a doua e valorizarea lor sub- 
tilá; cea de-a treia este raționamentul subtil; și cea 
de-a patra e plăsmuirea de idei, concepţii și ino- 
vaţii subtile în vorbire şi acţiunef. 

Agudeza dezvăluie armoniile universului. Dar 
şi mai atractive i se par dizarmoniile. Temele cele 
mai recomandabile pentru artist sau gînditor sînt 
tocmai dizarmoniile, disproporţiile, disonantele, 
paradoxurile, inconsecventele, incomensurabilirăţile, 
disparidad, dificultățile, contradicţiile, misterele, 
enigmele, hiperbola (exageración), ficţiunile, echi- 
vocurile, neclaritágle etc. Toate acestea sint su- 
biecte ideale pentru agudeza şi însăşi esența este- 
ticii manieriste. În aceste direcții, aşadar, a dezvol- 
tat Gracián estetica subtilității care-și făcuse apa- 
riţia în secolul al XVI-lea. Si a fost capabil să-i 
răspîndească influenţa și autoritatea, pentru că ea 
era în acord cu spiritul vremii. 

Această estetică le-a fost congenială mai ales 
spaniolilor, în rîndul cărora şi-a menţinut adepţi 
vreme îndelungată, adepţi care au contribuit la 
dezvoltarea in continuare a teoriei manieriste atît 
în literatură cât și în artele plastice. Despre Juan 
Caramuel s-a spus deja cîte ceva. Un alt admirator 
al agudezei lui Gracián (si dogmatizador al poeziei 
lui Góngora si al arhitecturii lui Churriguera) a 
fost Juan de Espinosa Medrano, paroh al catedra- 
lei din Cuzco (Perii), al cărui Apologético în fa- 
voarea lui Gângora a apărut la Lima în 1662. 
Medrano a fost prima și multă vreme singura fi- 
gură importantă din istoria esteticii europene care 
nu a provenit din Europa propriu-zisă”. 


* M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéticas en 
169 España, vol. II, Siglos XVI y XVII, 1947. 


6. BOUHOURS. Specialitatea francezilor a fost 
mai degrabă practica decît teoria, şi mai ales pro- 
ducerea de manuale amănunțite despre comporta- 
rea şi vorbirea rafinată. Abia în 1687 a apărut o 
lucrare peoretică franceză despre ,Judecátile in- 
ventive“, contribuind într-o anumită măsură la 
estetica manieristă a subtilității. Lucrarea în cauză 
era La manière de bien penser dans les owvrages 
d'esprit, iar autorul ei, preotul Dominique Bou- 
hours (1628—1702; fig. 48). Ca şi Sarbiewski, Gra- 
cián și Tesauro, Bouhours a fost iezuit. Alte lu- 
cruri demne de menţionat despre el în acest con- 
text sint că a predat bwmaniora, a fost preceptor 
de prinți, preot de mir, bel esprit și un bine cunos- 
cut purist lingvistic. 

Ca şi Gracián şi ceilalți manieristi literari, Bou- 
hours a considerat subrilitatea gîndirii (pensée dé- 
licate) ca fiind de supremă importanţă. Aceasta 
presupunea două, uum pe de o parte, un stil 
lapidar, concis, iar pe de alta ceva misterios si 
inexprimabil, acel element deseori recurent, je ne 
sais quoi. Bunul gust si un fel special de instinct 
erau o garantie de succes mai degrabă a subtilităţii 
decît a raționamentului5. 

Pentru Bouhours, spre deosebire de clasici, nu 
perfecțiunea, armonia si frumusețea erau cele mai 
importante categorii estetice, ci mai curînd subli- 
mitatea, agrementul E subtilitatea gindirii. 

Bouhours era însă moderat în manierismul său 
și în insistența asupra îÎnsemnătăţii estetice a sub- 
tilitágii şi rafinamentului. Estetica lui era, desigur, 
manieristă, dar, ca să spunem așa, ,post-molie- 
rească“. Împunsăturile autorului comic îşi atinse- 
seră ținta. Am putea spune chiar că teoriile lui 
estetice reprezentau un fel de compromis între cla- 
sicism gi manierism. 

Într-o serie de puncte, Bouhours s-a distanțat de 
concepţia lui Gracián. Obscuritatea şi incompre- 
hensibilitatea nu trebuie să fie preţuite prea mult, 
mai bună e claritatea. Nu trebuie să lupi prea în- 
verşunat pentru noutate, căci noutatea constantă 
şi neslábitá nu e nici realizabilă, nici necesară. 


174 


171 


Nu trebuie, susținea Bouhours, să te bazezi prea 
mult nici pe ceea ce este nemijlocit atrăgător, pe 
ceea ce excită simţurile şi stîrneşte emoțiile: aceasta 
nu e decît „drăguţ“ (joli) şi nimic mai muli. În 
subiecte care comportă subtilitate e nepotrivit „a 
pretinde dreptul de a oferi prescripţii sau de a 
da legi”. 

Mai presus de orice, trebuie să evităm extrava- 
ganta $1 hiperbola atît de dragi italienilor şi spani- 
olilor. Delicateţea e un lucru bun, nu însă hiperra- 
finamentul. Si în primul rînd trebuie să evităm 
afectarea, acea afectare a gîndirii care provine 
dintr-un exces al celor mai înalte virtuți: subli- 
mitatea, facilitatea şi subtilitatea”. 

Bazindu-se pe acest punct de vedere moderat, 
Bouhours a avansat o serie de reflecții interesante. 
De pildă: „Lumea fabuloasă a poetului este doar 
produsul imaginaţiei“. Ea formează un fel de sis- 
tem; odată acceptat acest sistem, în cadrul lui 
poate fi inclus orice fără ca inigiatului să-i apară 
fals$. Sau: „Limbajul figurat nu e fals; metafora 
îşi are adevărul ei, întocmai ca şi ficţiunea“?. 
Aceeași idee cu privire la metaforă și la rolul ei 
în artă fusese de fapt dezvoltată mai devreme şi 
mai bine de un alt estetician manierist: Tesauro. 

7. TESAURO. Esteticianul italian contele Em- 
manuele Tesauro (1591—1675; fig. 47) era mai 
în vîrstă decît Graciân, dar a trăit mai mult de- 
cit el, iar principala lui operă a apărut mai tîr- 
ziu decît aceea a lui Gracián. Vreme de 24 de ani, 
Tesauro a fost iezuit, iar după aceea, preot de mir. 
Sub înrîurirea lui Aristotel, și în particular a căr- 
ţii a III-a din Retorică, Tesauro a înzestrat con- 
ceptismul cu un mai mare sistem, detaliu și eru- 
diție si l-a extins astfel încît să îmbrățișeze toate 
celelalte arte pe lingă literatură. Lucrarea lui prin- 
cipală, 1] Cannocchiale aristotelico (Ocbeanul aris- 
totelic — titlul complet e lung şi manierist) a apă- 
rut în 1655. Tesauro s-a bucurat de o mare faimă 
în timpul vieţii, dar mai apoi a căzut în uitare. 
Reputația lui merită să fie restabilită, deşi din 
alte motive decît acelea care i-au întemeiat-o la 
început. 


A. „Frumuseţea cuvintelor“, scria el, „ja naş- 
tere din noblețea obiectului seimnificat si din 
sonoritatea vocii semnificante“ 9. De acest din urmă 
aspect, sonoritatea vorbirii literare, Tesauro s-a 
ocupat mai amănunţit decît oricine Înaintea lui. 
Cu toate acestea, el considera conținutul literaturii 
ca fiind şi mai important, căci acesta, ca ER fru- 
musetea, poate ajunge la subtilitate. Era aici, fi- 
rește, o poziţie caracteristic manieristă. 

Cuvîntul folosit de Tesauro pentru subtilitate 
era argutezza. Astfel, din cele două cuvinte oare- 
cum asemănătoare ca sunet si semnificaţie care fu- 
seseră utilizate de Sarbiewski — acutum şi argu- 
tum, Gracian l-a luat pe primul (agudeza) ca ter- 
men central, iar Tesauro pe cel de-al doilea, ar- 
gutezza*. 

În concepţia lui Tesauro, argutezza se referea nu 
la o subtilitate a sunetelor sau a obiectelor, ci mai 
degrabă la o subtilitate de idei care se manifestă în 
concetto, adică un concept îmbinînd subtilitatea cu 
invenţia. Căci pe lingă uzul normal şi propriu, 
cuvintele pot fi întrebuințate într-un mod special, 
inventiv (ingegnoso). Aici intervine ceva foarte i 1m- 
portant, și anume propoziţia că utilizarea inven- 
tivă a limbajului e totdeauna metaforică. Ogni 
argutia è un parlar figurato. „Figurile“ poetice dau 
cuvintelor acceptii noi şi speciale, iar aceste abateri 
de la „stilul obișnuit, de toare zilele“ sînt un izvor 
de satisfacţie deosebită pentru ascultători și citi- 
tori, întrucât răspund nevoilor a trei capacităţi 
umane fundamentale: simțurile, pasiunile ji inte- 
ligenţa. Unele plac auzului prin sunetul lor (figura 
harmonica), altele (figura pathetica stirnesc emo- 
tiile, iar altele (figura ingegnosa) incîntă intelec- 
tul prin ingeniozitatea lor de conținut. Figure har- 
monicbe aspiră la frumuseţe, pe cînd scopul figu- 
re-lor ingegnose e subtilitatea, Gäsim aici din 
nou acea idee fundamentală a esteticii manieriste 
propusă pentru prima oară de Cardano, și anume 
diferenţierea dintre frumuseţe și subtilitate. 


* J. C. Scaliger, Ezotericarum exzercitationum Liber XV: 
de Subtilitate ad Hieronymum Cardanum, Frankfurt, 1582, 
P. 738, folosise deja această terminologie. 
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B. Mai importantă însă era aserțiunea lui Tesa- 
uro că invenția nu constituie în exclusivitate dome- 
niul cuvintelor şi că subtilitatea nu e de găsit doar 
în literatură. Ele pot apărea și în lucruri, dacă 
acestea din urmă ar fi concepute ca semne (segni) 
sau simboluri. Această subtilitate în conceperea lu- 
crurilor a fost numită de Tesauro simbolică. Ea 
poate fi văzută în pictură, sculptură, embleme, 
ornamentul arhitectonic, pantomimă, reprezentații 
teatrale, mascarade și dans. Toate acestea utili- 
zează semne diferite de cuvinte sau adăugate a- 
cestora; conceptele subtile sînt vehiculate nu de 
cuvinte, ci de corpuri (corpi). Aceste corpuri pot 
fie aparţine natuni, fie sint create de artă; unele 
pot fi chiar invizibile, abstracte, fabuloase sau hi- 
merice12, 

C. Tesauro a văzut deci toate artele ca fiind 
produsul ideilor subtile si ingenioase. Subrilitatea 
a devenit numitorul comun al artelor, definindu-le 
natura esenţială si sfera. Iar prin distincţia dintre 
argutia verborum şi argutia operum (subtilitatea 
cuvintelor si subtilitatea lucrurilor), el a furnizat 
o bază de clasificare a artelor în arte care acţio- 
nează prin cuvinte gi arte care acţionează prin sim- 
boluri. 

Dar nu această împărţire a artelor, ci mai de- 
grabă interconexarea lor reprezintă marea realizare 
a lui Tesauro. Pentru el, subtilitatea era esența 
întregii arte. Unde nu e subtilitate, nu e artă. 
Astfel, Tesauro a reuşit să găsească acel factor 
care rămăsese insesizabil atît de mult timp: un 
element unificator în arte. Interesant este ca des- 
coperitorul lui a fost să fie un manierist. Dar 
Tesauro nu s-a oprit aici. 

D. O trăsătură a tuturor artelor e faptul că, 
în ele, cuvintele sau lucrurile sînt întrebuințate 
ca metaforet; metafora e o caracteristică comună 
tuturor artelor. „Metafora este cel mai ingenios 
Și mai ascuţit, cel mai excelent și mai admirabil, 
cel mai îmbucurător şi mai folositor, cel mai volu- 
bil şi mai îmbelșugar rod al intelectului omenesc.“ 
Metafora e aceea care stă la baza așa-numitei „imi- 
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imitatione). Nu numai operele poetice însă, ci 
orice operă de artă, orice pictură şi orice statuie 
este o metaforă (ogni statua è una metafora). Toate 
artele trăiesc prin metaforă. Căci lucrurile pot fi 
înţelese metaforic la fel ca şi cuvintele. 

Simbolul e o metaforă care exprimă o idee cu 
ajutorul unei forme vizibile. Si gesturile sînt meta- 
fore care exprimă idei prin intermediul acțiunilor. 
Astfel dansul, pentru că mişcările dansatorilor ex- 
primă emoţii lăuntrice sau simbolizează acţiuni 
exterioare. La fel turnirele, întrucît conțin aluzii 
la război. Şi mascaradele, pentru că exprimă cuge- 
tări cu ajutorul costumației și schimbării costuma- 
tel. Pictura și sculptura sînt şi ele forme ale meta- 
forei, la fel ca şi comedia şi tragedia, care înfă- 
ţişează diverse acţiuni cu ajutorul costumului, vocii, 
gesticii și mișcării. Tot prin metafore operează bie- 
roglifica, emblemele şi beraldica. 

Astfel, roate artele au fost legate și juxtapuse pe 
temeiul că toate sînt metafore. Tesauro a reuşit 
acolo unde atîtea secole anterioare dăduseră greș. 
Croce a scris despre el că a oferit „o schiță, o idee 
sau cel puţin un simbol a ceea ce avea să devină 
estetica". Și într-adevăr, cartea lui Tesauro e o 
piatră de hotar în istoria esteticii. Diferitele arte, 
care pînă atunci fuseseră discutate separat, au fost 
subsumate acum unei teorii unice. A fost prima 
mare teorie estetică apărută după formularea ideii 
antice și renascentiste potrivit căreia frumosul e un 
aranjament al pàryilor**. 

Ca toate marile teorii, mai cu seamă în discipli- 
nele umaniste, virtuțile ei erau însoţite de pri- 
mejdii. J/ Cannocchiale a fost un vestitor al este- 
ticii ca disciplină de sine stătătoare, dar și al acelor 
numeroase teorii estetice reducţioniste atît de curente 
în secolul al XIX-lea, care au făcut încercări ne- 


* B. Croce, Storia dell'età baroca în Italia, ed. a 2-a, 
1964, p. 188; şi Problemi di Estetica, 1910, p. 316. — Cf. C. 
Vasoli, Le imprese del Tesauro, în Retorica e barocco, 244. 

** G. R. Hocke, Die Weit als Labyrinth, 1957. Această 
lucrare a avut meritul de a reaminti figura lul Tesauro, 
fără a reuși însă să sesizeze Importanţa rolului său in Istoria 
esteticii. 
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fondate de a reduce diversele elemente ale fru- 
mosului si artei la un singur factor. 

Punctele de plecare ale lui Tesauro — noţiu- 
nile de concetto şi argutezza reflectă spiritul ma- 
nierismului, ca şi stilul lui literar dealtfel, pe care 
un cititor modern îl suportă anevoie. Cu toate 
acestea teoria lui a fost clădită la o scară mare și, 
în Încrengăturile şi aplicaţiile ei, a depășit cu 
mult limitele manierismului. 


W. TEXTE DIN SARBIEWSKI, GRACIAN, 
BOUHOURS ŞI TESAURO* 


DEFINITIA LUI ACUTUM 


M. K. Sarbiewski, De acuto et arguto, ed. 1958, 
pp. 1—10. Cap. I: Variae doctorum bominum de 
natura acuti opiniones. 


1. Părerea I: acutejea (acutum) e o maximă sau 
un proverb plăcut redat. 

Părerea a Il-a este a părintelui Dionysius Pe- 
tavius... care spune că acutețea e ceva contrar 
uzanţei și așteptării generale și foarte adecvat su- 
hiectului la care se referă. 

Părerea a III-a este cà acuteţea e ceva care con- 
ține o metaforă ascuţită și rară, o alegorie sau o 
hiperbolă, o asemănare, o comparaţie cu lucruri 
mai mari, mai mici sau egale. Parintele Rader era, 
pare-se, de această părere. 

Părerea a IV-a o deţin direct de la părintele 
Biderman, care socoteşte că acuteţea este o compa- 
ratie cu lucruri mai mari, mai mici sau egale. 

Părerea a V-a a fost pe vremuri a mea și a că- 
pătat acordul multora, și anume cà acutefea e un 
fel de sofism sau argumentaţie înșelătoare, prin 
care cititorul este amăgit și în mod plăcut adus să 
accepte o concluzie integral sau parțial falsă. 

Citind pe toți scriitorii latini gi greci care au 
vrut să definească în operele lor acutetea şi arguţia 


* Traduse de: Mihai Gramatopol (1) și Sorin Mărculescu 
(2, reprodus din B. Gracián, Oracolul manual. Criticonul, 
3 vol., Minerva-B.P.T., 1975; 3—14). 


(argutum), după ce am discutat îndelung asupra a- 
cestui subiect cu învăţaţi din Polonia, Germania, 
Franţa si Italia, am ajuns la concluzia că adevărata 
e următoarea definiţie a acuteţei: 

Acuteţea e o exprimare care conţine o legătură 
între ceva consecvent şi ceva inconsecvent, adică 
o discordantá concordantă sau o concordanță dis- 
cordantă a exprimării. 


ELOGIUL ARTEI 
B. Gracián, El Criticón, I, cap. VIII 


2. Arta e complementul naturii și o a doua ființa 
care o înfrumuseţează la culme și caută chiar s-o 
intreacá ín lucrările ei. Se făleşte c-a adăugat o 
altă lume artificială celei dintii; înlocuiește indeob- 
ste neglijențele naturii, desăvîrșind-o în totul; și 
fără acest ajutor al artificiului, ea ar rămîne in- 
cultă şi grosolană. 


ELOGIUL DIFICULTĂŢII 


B. Gracián, Agudeza y arte de ingenio, 1648, disc. 
VII 


3. Adevărul, cu cît e mai dificil, cu atît e mai 
plăcut, iar cunoaşterea care costă e mai prețuită... 
Se cumpăneşte discordanța şi numaidecít apoi min- 
tea ajunge să dea soluţia subrilă și potriviră... O 
disonanga între subiect și efectul lui produce o 
armonie plăcută, şi dacă explicația e dată într-o 
formă sentenţioasă, este o culme a artei. 


GENURILE DE SUBTILITATE 
B. Graciân, ibid., disc. II 


4. Prima distincţie fie între acuteţea (agudeza) 
de perspicacitate şi cea de artificii: aceasta din urmă 
este obiectul artei noastre. Prima tinde să sur- 
prindă adevărurile dificile, descoperindu-l pe cel 
tăinuit; a doua, neîngrijindu-se atît de aceasta, 
aspiră la frumusețea subtilă; aceea e mai folosi- 
toare, aceasta desfătătoare; aceea înseamnă toate 
artele si ştiinţele, în actele și deprinderile lor; a- 
ceasta, fiind ascunsă și neobişnuită, nu are cămin 
statornic. 
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Acutetea de artificiu s-ar putea împărţi în acu- 
teye de concept, care constá mai mult ín subtilitatea 
cugetării decît în cuvinte... Cealaltă e acutegea 
verbală, care constă mai mult în cuvînt... Cea 
de-a treia e acutetea de acţiune, cele ca ea fiind 
prompte, fiice bune ale in eniozitátii. . 

Acuteţea simplă, (incomp eja) se împarte la rîn- 
dul ei în genuri şi moduri si se reduce la patru, 
ca și rădăcini, i izvoare ale conceptizării. Prima, ține 
de corelarea, și „concordanța dintre un termen și 
altul, si aici intră proporţiile, disproporyiile, asemă- 
nările, egalitățile, aluziile etc. A doua constă în a- 
precierea chibzuită si subrilă, şi la ea se reduc cri- 
tici, paradoxe, exagerări, sentințe, descurcări etc. 
A treia e cea de raţionament, și ci îi aparțin mis- 
terele, reprobările, inducţiile, demonstrațiile etc. 
A patra este acutetea de invenţie, şi cuprinde fic- 
iunile, stratagemele, náscocirile în fapte şi spuse 
etc. 

GUST SI RATIONAMENT 


D. Bouhours, La manière de bien penser dans 
les ouvrages d'esprit, 1687, p. 381. 


5. Gustul este un sentiment natural care (ine 
de suflet si e independent de toare ştiinţele pe care 
ni le putem însuși... Bunul gust e prima mișcare 
sau, ca să spunem aşa, un fel de instinct al drep- 
tei raţiuni care o poartă cu iutealá şi o conduce mai 
ibi decît toate raționamentele pe care le-ar putea 

ace. 


FRUMOS ŞI DRĂGUȚ 
D. Bouhours, ibid., p. 131 


6. Numim uneori frumoasă o cugetare ce nu e 
decît drăguță, si atunci confundăm frumosul cu 
ceea ce place, ca Demetrius care dă numele de fru- 
museţe lucrurilor ce măgulesc simţurile sau mişcă 
inima. 

SUBLIMITATE, AGREMENT ŞI SUBTILITATE 
D. Bouhours, ibid., p. 239 


7. Afectarea cugetărilor vine de obicei din exce- 
sul la care ajung, adică dintr-un exces de sublimi- 
177 tate, de agrement sau de delicateţe, potrivit celor 


trei genuri stabilite de noi: unul cuprinzind cuge- 
tări nobile, márere si sublime; altul cugetări dră- 
gute și plăcute; și al treilea cugetări subtile şi de- 
licate. 

SISTEMUL POETIC 


D. Bouhours, ibid., p. 397 


8. Lumea fabuloasă, care e lumea poeţilor, n-are 
în sine nimic real: este produsul pur al imagina- 
tiei... Dar acest sistem o dată admis, orice ele- 
ment de ficțiune introdus în limitele aceluiași sis- 
tem nu trece drept fals printre ştiutori. 


ADEVĂRUL ÎN METAFORĂ 
D. Bouhours, ż¿bid., p. 16 


9. Limbajul figurat nu este fals, și metafora îşi 
are adevărul ei, întocmai ca și ficțiunea. 


SONORITATE ŞI NOBLETE 
E. Tesauro, Cannocchiale aristotelico, 1655 


10. Frumuseţea cuvintelor ia naştere din noble- 
tea obiectului semnificat și din sonoritatea vocii 
semnificante. 


TREI FELURI DE FIGURI POETICE 
E. Tesauro, ibid., p. 76 


11. Orice plăcere constă în satisfacerea uneia 
dintre cele trei facultăţi omenești, simţurile, afec- 
tele, inteligenţa; chiar și dintre figuri, unele sînt 
îndrumate să măgulească simțul auzului cu suavi- 
tatea armonioasă a frazei, altele să miște afectul 
cu energia formelor însuflețite, iar altele să mul- 
ţumească intelectul cu semnificaţia lor ingenioasă. 
Şi iară cele trei genuri supreme $i adecvate în 
care se revarsă toate figurile retorice, şi anume: 
armonicul, pateticul şi ingeniosul. 


CORPURI ABSTRACTE ȘI HIMERICE 
E. Tesauro, ibid., p. 18 


12. Existà şase specii de corpuri figurate care 
pot întemeia argutile simbolice şi, în consecinti, 
şi emblemele (imprese): corpuri naturale vizibile; 
corpuri artificiale; corpuri materiale invizibile; cor- 
puri abstracte; corpuri fabuloase; corpuri himerice. 
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METAFORA 
E. Tesauro, ibid., p. 74. 


13. Orice arguţie este o vorbire figuraiă, dar nu 
orice vorbire figurată este o arguţie. Se numesc 
propriu- zis subule (argute) acele figuri care con- 
stau într-o semnificaţie ingenioasă. 

(p. 145/6) Figurile ingenioase sau de semnifi- 
cage sînt fiicele iegitime ale arguteţei. Vorbirea 
proprie merită puţină glorie. 

(p. 164) Metafora este „cel mai ingenios şi mai 
ascuţit, cel mai excelent şi mai admirabil, cel mai 
îmbucurător şi mai folositor, cel mai volubil şi mai 
îmbelşugat rod al intelectului omenesc... . 

„(p. 369) Metafora nu e altceva decît imitație po- 
etică şi poate fi reprezentată cu cuvinte, cu obiecte 
sau cu acțiuni însufleţite, 

(p. 372) Orice statuie este o metaforă. 


ORICE ARTĂ ESTE METAFORĂ 
E. Tesauro, ibid., p. 424 


14. Simbolul este o metaforă care semnifică un 
concept cu ajutorul unei figuri aparente. 

Semnul e o metaforă care semnifică un concept 
cu ajutorul unei mișcări trupesti reprezentate vi- 
zual. 

Dansul e o metaforă de acţiune, semnificînd, cu 
gestul și cu „mișcarea, afectele lăuntrice sau acţiu- 
nile omeneşti exterioare. 

Jocurile ecvestre sînt şi ele metafore, făcînd alu- 
zie la fapte de război, cu ajutorul acțiunilor ca- 
valeresti. 

Mascaradele sint metafore ce reprezintá un con- 
cept cu ajutorul costumelor și obrazelor diferite. 

Tragediile sînt metafore care reprezintă acţiuni 
eroice cu ajutorul costumului, vocii, gestului și 
armoniei. 

Comediile sînt metafore care reprezintă acţiuni 
cotidiene ale oamenilor de rînd cu ajutorul cos- 
tumelor, vocii şi acțiunii. 

Pictura şi sculptura sînt metafore, ce reprezintă 
un obiect cu ajutorul imitării culorilor pe supra- 
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Decorurile , şi mașinăriile teatrale sînt metafore 
ce reprezintă un anumit loc, real sau fabulos, 
cu ajutorul aparenţei, al mărilor vălurite, al pä- 
durilor mobile și al corpurilor zburătoare. 

Hieroglifa e o metaforă care semnifică un obiect 
simplu cu ajutorul unei figuri pictate sau sculptate, 
ca şi cum ar fi o vocabula. 

O stemă este o metaforă exprimată pe scut și 
semnificind o anumită acţiune sau o deviză ere- 
ditară a unei familii. 


7. TEORIA PICTURII ÎN SECOLUL 
AL XVII-LEA 


1. FELIBIEN. Doctrina clasică a fost răsădită în 
teoria franceză despre artă ceva mai tîrziu decît 
în cazul poeticii, dar a rămas pe poziţii mai mult 
timp, în secolul al XVIII-lea fiind încă o forță 
vitală”. Francezii au dobîndit-o la Roma și au strā- 
mutat-o la Paris, care a devenit apoi principalul 
centru al doctrinei. Fundamentele au fost puse de 
Poussin, care a izbutit să reinviezc (si sà dez- 
volte) doctrina clasică la Roma într-o vreme cînd 
se părea că îşi trăieşte ultimele clipe. Ideile lui 
mature pot fi datate în preajma anului 1640. 
Unul dintre cei mai apro iati colaboratori ai lui 
Poussin a fost André Félibien** (1619—1695; fig. 
50), care l-a întîlnit pe artist în timpul unei pe- 
rioade petrecute la Roma în calitate de secretar 
la ambasada Franţei. Pe lîngă faptul de a înre- 
gistra informaţii despre maestru, lélibien a expus 
ideile teoretice ale lui Poussin, aşa cum le-a înțe- 
les, și a profesat el însuși aceleaşi idei, tot aşa cum 
le-a înţeles. Cu toate că $i le-a însușit de tim- 
puriu, n-a publicat nimic decît după trecerea a 
douăzeci de ani, cind a devenit un fel de figurá 
de unire între clasicismul lui Poussin și clasicismul 
francez ulterior. Deşi om de litere, Félibien cu- 


* A. Fontaine, Les doctrines d'art en France, 1909. -— 
H. Lohmüller, Die franzósische Theorie der Malerei im 1T. 
Jahrhundert, Marburg, 1933. 

** J. Blalostocki, N. Poussin i teoria klasyeyzmu, Wroc- 
law, 1953, pp. 78 si urm. 


160 


nogtea, exhaustiv și tehnic, şi artele plastice. A 
fost membru al Academiei de pictură și sculptură, 
şi un timp a editat documentele oficiale ale Acade- 
miei; iar din 1671, a fost secretar al Academiei de 
arhitectură. Pe lîngă întinsa lucrare Entretiens sur 
les vies et les ouvrages des plus excellens peintres 
(1666—1685), a cărei carte a IX-a este în întregime 
consacrată lui Poussin, a publicat şi un Tratat des- 
pre arhitectură, sculptură, pictură şi celelalte arte 
in 1676, pe cînd L'idée du peintre parfait a apă- 
rut Într-o ediție postumă din 1707. 

Conceptele, idealurile si reoriile estetice centrale 
ale lui Felibien — distincția dintre frumuseţe și 
graţiei, frumuseţea ideală, selecţia din natură, uti- 
lizarea liberă a naturii de către artă2, execuția 
„plăcută“, primatul liniei, arta ca un gen de cu- 
noagtere, arta ca producătoare de plăcere, dar si 
ca factor de instruire, idealul pictorului-om de 
știință și al pictorului erudit, „gustul măreţ”?, su- 
blimul, „lumina raţiunii“4 care călăuzește toate ar- 
tele — toate acestea provin în fapt de la Poussin. 

Félibien era însă înclinat să transforme reflec- 
tiile marelui pictor în obligaţii absolute, trecînd 
astfel granița foarte îngustă și subțire care desparte 
clasicismul de academism. El credea, de exemplu, 
că redarea lui Apolo şi a Aurorei cu un colorit 
întunecat e o greşeală gravă3. Si căuta să limiteze 
aria libertăţii artistului, osîndind deopotrivă na- 
turalismul și barocul: e condamnabil ca un pictor 
să se mulţumească cu „imitaţia simplă și meschină 
a naturii“ așa cum a făcut Caravaggio, fără a dis- 
tinge frumuseţea de urîţenie; şi la fel de condam- 
nabil este să fie călăuzit de fantezie și să picteze 
cu uşurinţă şi „furie“ cum se exprimau italienii. 

Cu toate acestea, în judecăţile lui concrete des- 
pre artă, Félibien a manifestat un anumit grad de 
pluralism liberal, admirîndu-l atît pe Caravaggio 
cît şi pe clasicişti. Şi în teorie a fost mai liberal 
decit alții, deoarece a abandonat regulfle și a ac- 
ceptat licența în artă. „Uneori“, scria el, „tre- 
buie să te comporţi contrar regulilor obișnuite ale 
artei.“5 Natura conţine mii de frumuseți diferite, 
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contrare ordinii fireşti“. „Să nu ne închipuim că 
în această artă toate regulile sînt la fel de sigure 
ca în geometrie.“ Nu trebuie să condamnăm o pic- 
tură numai pentru că într-un anumit detaliu a fost 
încălcată una din legile opticii. În pictură, ca şi 
în muzică și poezie, există reguli infailibile, dar 
una e să le știi şi cu totul altceva să știi a le apli- 
ca6. Licența e admisibilă în arte, iar uneori e 
chiar indispensabilă. Oamenii de geniu sint mai 
presus de reguli. Marii artişti s-au străduit să 
găsească frumuseţea perfectă și trebuie să facem 
acelaşi lucru, dar „cunoașterea (la science) fru- 
musetii perfecte este atit de bine ascunsă, încît 
pînă astăzi nimeni n-a descoperit-o“. Pictorul poate 
înfățișa nu numai orice lucru din natură și orice 
s-a întîmplat cîndva, dar și lucruri cu desăvirșire 
noi, „al căror creator este oarecum el însuși“ 

Félibien a rămas fidel convingerii că frumuseţea 
rezidă în proporţie, simetrie și reguli, cu rezerva 
însă că frumusețea nu e suficienta pentru a face 
o operă  desăvirşită. Perfecțiunea pretinde atît 
grape cît și frumuseţe, iar grația nu e supusă re- 
gulilor?; ea delectează fără contribuţia conştiin- 
tel, pur și simplu mergînd drept la inimă şi cuce- 
rind-o fără a consulta intelectul. Aceasta a în- 
semnat o modificare considerabilă a raţionalismu- 
lui clasicist. 

Fâlibien este în mod îndreptățit considerat drept 
un clasicist în teoria artei, drept un purtător de 
cuvînt al versiunii poussiniene a clasicismului. Cu 
toate acestea, el s-a distanțat de clasicismul tra- 
dițional, „clasic“, în două direcţii opuse: pe de 
o parte în direcţia unui academism pietrificat și 
absolutist, iar pe de alta, în direcţia liberalismului, 
în direcția unei concepţii mai libere în teoria es- 
teticá. Acest liberalism apărea într-o măsură ceva 
mai mică la alti teoreticieni din epoca lui. 

2. AUTORI DE TRATATE: ABRAHAM 
BOSSE ȘI FREART DE CHAMBRAY. Primele 
date cu adevărat importante în teoria franceză 
despre artă se situează în naii 40 ai secolului al 
XVII-lea. Atunci s-a aflat Poussin la apogeul for- 
tei si gloriei lui. În 1645, Le Brun s-a întors la 
Paris după perioada de studii de la Roma și a în- 
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ceput organizarea artei clasice ín Franţa. În 1648 
a fost întemeiată Academia regală. Tot în acest 
timp a început şi Abraham Bosse să-și publice lu- 
crările de teorie a artei (Sentimens sur la distinc- 
tion des diverses manières de peinture, dessin et 
gravure, 1649), iar Du Fresnoy a început să lu- 
creze la lungul său poem despre pictură. 

Deceniul al şaptelea reprezintă o altă fază im- 
portantă a acestei dezvoltări: artiştii și oamenii 
de litere îi dau acum teoriei clasice franceze con- 
figurata ei definitivă. Pe lîngă Poussin-pictorul 
$i Félibien-cronicarul, printre alți participanti-cheie 
se numărau Fréart de Chambray-polemistul, Du 
Fresnoy-popularizatorul, care (ca și Boileau î în poe- 
tică) a formulat teoria clasică a artei în versuri, 
Bosse-omul de știință, Le Brun- organizatorul, care 
a fondat Academia şi i-a prescris drept doctrină 
oficială teoria clasică, Testelin-editorul si de Piles- 
revizionistul parţial. 

Academia Franceză de la Roma a fost fondată 
în 1666, Multe dintre cele mai importante cărți au 
apărut în cursul aceluiași deceniu: Idée de la per- 
fection de la peinture a lui Fréart de. Chambray 
a fost publicata in 1662, Entretiens ale lui Féli- 
bien incepind din 1666, Le peintre converty al 
lui Bosse şi cărţulia lui Le Brun despre expresia 
în artă în 1667. Tot 1; În acest an, pictori de frunte 
ca Le Brun, Mignard și Ph. de Champagne au ți- 
nut prelegeri despre artă la Academie, publicate 
apoi în 1668. Anul 1668 a asistat şi la apariţia, 
mult așteptată, a poemului lui Du Fresnoy, L'art 
de la peinture, și la începuturile îndelungatei ca- 
riere a lui de Piles, care a tradus poemul din lim- 
ba latină în franceză. Concepţiile codificate ale 
Academiei despre arta picturii (rod al discuţiilor 
desfășurate î în cadrul ei pe această temă) n-au fost 
însă publicate decît ceva mai tirziu. Editate de 
către Testelin, ele au apărut în 1679, sub titlul de 
Preceptes. 

Au existat două versiuni principale ale doctrinei 
clasice franceze privitoare la pictură, una luînd 
drept ideal călăuzitor al ei geometria, iar cealaltă 
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tli versiuni a ieșit de sub pana lui Abraham Bosse 
(1602—1676). Această tendinţă avea aspirații de 
natură ştiinţifică, străduindu-se să dea artei precizie 
matematică şi considerínd raționamentul geome- 
tric ca pe un element esenţial in teoria artei, Pen- 
tru Bosse, „tablou“ era ceva care trebuia să fie cal- 
culat?; dacă nu sint respectate legile geometriei si 
ale perspectivei, rezultatul nu poate fi decit de~ 
fectuosti. Ideile lui Bosse erau astfel asemănătoare 
cu acelea ale lui Piero della Francesca si Pacioli 
din secolul al XV-lea. Bosse era calvinist și putem 
presupune că exigentele metodologice $i concepţia 
lui generală atît de rigidă sînt un reflex al vi- 
ziunii protestante asupra vieţii. Bosse a rămas o 
figură izolată, in mare măsură din pricină cá pu- 
ternicul Le Brun a fost atît dușmanul lui personal 
cît si al teoriilor lui si a reuşit să „obțină indepăr- 
tarea lui din Academie în 1661 și să pună capăt 
activității lui didactice. 

Cealaltă şcoală a teosiei clasice, îmbrățişară de 
Le Brun, şi-a găsit principalul exponent în Roland 
Fréart de Chambray. A întrunit aprobarea majo- 
rității teoreticienilor din epocă, dar a fost cu mult 
mai puţin populară î în rîndurile artiştilor, Iar tra- 
tatul lui Fréart a avut, în fapt, un ascugig violent 
polemic îndreptat împotriva artei produse de con- 
remporanii săi. Doctrina clasică a înflorit într-o 
perioadă în care practica artei a fost predominant 
barocă. Academicienii îi puteau invoca pe, Poussin 
şi pe maeştrii italieni de odinioară, dar în afara 
lor, nu mai aveau pe nimeni altul la care să gä- 
sească un sprijin în zilele lor. Fréart a dus o luptă 
hotārîtă cu extravaganta barocă a gestului, factura 
temerară, „frumusețea himerică“ și cu „furia“ , ce- 
rînd reflecţie raţională î în alegerea temei si În proce- 
sul compoziţiei, expresie adecvată şi fidelitate față 
de istorie şi costume. Versiunea dată de Fréart cla- 
sicismului punea un accent maxim pe costume sau 
»adecvare". Exista o prescripţie amănunţită pentru 
fiecare temă si figură: Apolo trebuie pictat așa, si 
Cezar așa. Justificarea supremă a acestei abor- 
dări era apelul la adevăr ca autoritate maximă. 
Dar cum arăta oare cu adevărat Apolo? 
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La baza acestei teorii stătea convingerea că 
există o unică frumuseţe definită. Fréart era fa- 
miliarizat cu ideea că arta se schimbă și se dez- 
voltă, dar o considera „frivolă“ şi capabilă să-i 
mulțumească numai pe semidocti'?. 

3. DU FRESNOY. Ca şi Félibien si Fréart, 
Charles-Alphonse du Fresnoy nu era nici artist, 
nici om de știință profesionist, ci literat amator. 
După ce petrecuse o îndelungată perioadă la Roma, 
a fost în măsură să fie o altă punte între teoria 
italiană mai veche despre artă și cea franceză nouă 
care tocmai îsi făcea apariţia. Scrierea lui L'art 
de la peinture (De arte grapbica) era un poem de 
549 de versuri, scris în stil epigramatic şi cizelat 
de-a lungul a douăzeci si cinci de ani, între 1641 
şi 1665. Scrisă în latinește, opera a apărut de 
fapt într-o vraducere franceză întocmită de Roger 
de Piles. Avea o anumită calitate atemporală, ne- 
conținînd nici polemici cu arta barocă a vremii, 
nici aspirații vadite către originalitate. Nu făcea 
decît să adune laolalta tezele pe care orice „savant* 
al epocii le accepta şi care pot fi privite ca o parte 
din credo-ul Academiei. Acest conspect versificat, 
inspirat, evident, de Horaţiu, era contrapartea Ar- 
tei poetice a lui Boileau, pe care a precedat-o cu 
cîțiva ani, dar a cărei faimă avea să fie mai mare. 
Literatura era pe atunci, în general, mai populară 
decît artele plastice,iar în plus, în traducere, opera 
lui Du Fresnoy a fost văduvită de atractivitatea 
formei versificate. 

Principalele teze din L'art de la peinture — re- 
luînd acel mánunchi de idei sub forma lor tírzie 
din secolul al XVII-lea — erau următoarele: 

1. Obiectul picturii este frumuseţea, iar mode- 
lul ei natura și anticii15. Sarcina cea mai impor- 
tantă a picturii este capacitatea de a identifica în 
opera naturii tot ceea ce este mai frumos si mai 
potrivit pentru artă. Această selecție poate fi efec- 
tuatá pe baza gustului și a stilului Antichității. 
Fără ea, totul e o barbarie oarbă şi insolentă, ne- 
glijînd tot ceea ce e mai frumos. 

2. Natura nu trebuie să fie simplu copiată; tre- 
buie să se facă o alegere din ea. Nu e suficient să 
imiţi natura de orice fel într-un mod trivial şi 


meschin, Pictorul trebuie sà ia dintr-insa doar 
ceea ce este cel mai frumos, în chip de suprem 
judecător al artei lui şi, pe măsură ce progresează 
în această artă, trebuie sa devină capabil de a co- 
recta erorile naturii şi de a nu lăsa să-i scape fru- 
museţea trecătoare și fugitivă16. Arta permanentă 
în opoziţie cu natura nepermanentă: nu era o idee 
nouă, dar Du Fresnoy i-a dat o formulare inci- 
sivă. 

3. Arta e condusă de principii, iar realizările ei 
nu pot fi privite drept un rezultat al intimplàrii?". 
După cum spunea Du Fresnoy (si după cum avea 
s-o repete Degas după două sute de ani): „Nu tre- 
buie să vă așteptați ca soarta și întimplarea să vă 
dăruiască fără greş lucrurile frumoase“. 

4. Conţinutul artei trebuie să fie grandios şi 
nobil. „Potrivit maximei pictorilor din vremu- 
rile vechi, cele mai frumoase lucruri trebuie să aibă 
măreție (avoir du grand), contururi nobile, ordine 
şi simplitate, şi să fie lipsite de orice erori; trebuie 
să fie clare și coerente și să fie alcătuire din părţi 
puţine, dar mari.“ „Evitaţi lucrurile barbare si 
exagerate care jignesc văzul şi de asemenea evitaţi 
lucrurile rusinoase, respingătoare, indecente, crude, 
himerice, josnice şi meschine, căci ochilor le e silă 
de lucrurile pe care mîinile nu doresc să le atingă.“ 

5. Pe de altă parte, în natură există și lucruri 
inaccesibile artei. „Încercarea de a reda lumina 
orbitoare a amiezii într-o pictură ar fi de prisos: 
nu avem culori care să poată face așa ceva.“ 

6. Du Fresnoy a încercat să dea o definiţie cro- 
nologică mai riguroasă acelei perioade a Antichi- 
tății pe care pictorii trebuie să şi-o ia drept mo- 
del. „Antichitatea cuprinde tot ceea ce s-a săvîr- 
sit între Alexandru cel Mare și împăratul Focas, 
sub a cărui domnie arta a fost adusă la ruină. Acel 
stil care nu conține nimic din gustul antic și care 
nu este călăuzit de nici un fel de reguli e cunos- 
cut sub numele de gotic. Acest stil barbar a pre- 
cumpănit între 611 și 1450.“ 

7. Artele sînt asemănătoare între ele. „Picto- 
rul si sculptorul lucrează cu aceeași intenţie si 
după aceeaşi metodă.” Același lucru se poate spune 
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si despre” poezie, care trebuie să fie asemănătoare 
picturii, întocmai cum pictura trebuie să fie ase- 
mănătoare poeziei?, Dar în ce constă oare legă- 
tura dintre ele? Du Fresnoy pare a sugera că le- 
situra e de conţinut: pictura trebuie să-și derive 
subiectele din poezie. 

8. Du Fresnoy a fost poate primul care a trans- 
ferat principiul aristotelic al mediei de aur din 
etică în estetică. Și frumuseţea, susţinea el, e de 
păsit „între două extreme, ambele deopotrivă de 
condamnabile“. 

Du Fresnoy a avansat un mare număr de reflec- 
ţii generale și particulare: Linia e mai importantă 
decât culoarea; graţia e necesară pe lingă frumu- 
sete; „noblețea și grația sînt un dar rar, pentru 
care omul are a le mulţumi mai degrabă cerurilor 
decit studiilor pe care le-a întreprins“; invenţia este 
lucrul cel mai important în artă; temele trebuie 
luate din literatură; trebuie să manifestăm fidelitate 
faţă de propria noastră temă (fidelitas argumenti); 
marii maeştri trebuie să fie venerati; aranjamentul 
(dispositio) unei opere trebuie să fie supus princi- 
piului economiei; artistul trebuie să urmărească 
diversitatea (pe temeiul că natura însăși e diversă); 
în sfîrşit, că o pictură trebuie să aibă echilibru 
(équilibre). Du Fresnoy a accentuat de asemenea 
însemnătatea expresiei („doar cu cîteva culori, 
poti da la iveală însuși sufletul“). 

În cea mai mare parte a lor, aceste idei nu erau 
noi; dar principiul economiei, diversităţii si echi- 
librului poate fi socotit drept o contribuţie proprie 
a lui Du Fresnoy. Tot el a introdus anumite dis- 
tinctii conceptuale, ca, de pildă, între manieră si 
gust (manière si got). Unele idei ale lui erau 
de-a dreptul surprinzătoare: că, bunăoară, culorile 
unei picturi trebuie să fie aplicate în valuri, astfel 
încât să arate ca nişte flăcări sau ca un șarpe. 

4, ACADEMIA DE PICTURĂ ȘI SCULPTU- 
RĂ. Nu era nici necesar şi nici chiar posibil ca doc- 
trina oficială a Academiei să adauge mult la a- 
ceasta. Conducătorul ei, Le Brun (fig. 49), nu 
era, nici scriitor, nici teoretician. Moda decreta 
însă ca pictorul să fie și scriitor şi, in conformi- 

187 tate cu ea, Le Brun a scris o cărticică despre ,ex- 


presie". Ceilalţi artişti din Academie au avut încă 
şi mai puţin de spus despre chestiunile teoretice, 
în pofida faprului că era vorba de o dogmă, că 
teoria era la fel de obligarorie pentru artist ca şi 
practica. 

Intenţia fondatorilor Academiei fusese de a-i 
elibera pe artişti de opresiunea sistemului breslelor 
(maîtrise), o suplicá în acest sens fiindu-i adre- 
satá regelui. Deviza Academiei era: libertas artium 
restituta. Dar in realitate, Academia a continuat 
să restringa această libertate, nu prin statute, ci 
prin intermediul presiunilor ideologice şi materiale. 

Erau însă si alte motive implicate în fondarea 
Academiei, şi anume considerente de prestigiu. Ar- 
tiștii doreau să se bucure de aceeaşi poziţie socială 
ca şi scriitorii, pentru care se crease o Academie 
încă din 1635. Ei erau încă și mai dornici să se 
separe de meșteșugarii de rînd, căci pînă atunci, 
pictorii şi sculptorii fuseseră puși laolaltă cu zu- 
gravii (barbonilleurs) şi zidarii (marbriers). Noul 
program era exprimat în termenii următori: „În 
pictură si sculptură, se pot deosebi două părţi: 
ştiinţa şi arta, prima dintre ele fiind nobilă si 
intelectuală (speculative), iar cea de-a doua prac- 
tică; rezultă de aici că ar fi cu totul just ca ele 
să fie împărțite în două organizaţii. Lucrurile 
minţii trebuie cultivate într-o manieră liberă si 
nobilă, căci oamenii de geniu nu trebuie siliți să 
se ocupe de aspectele practice ale artelor frumoase, 
şi, într-adevăr, acesta e motivul pentru care acestea 
din urmă sînt cunoscute ca arte liberale“, În 1663, 
artiștilor li s-au acordar privilegii regale în con- 
formitate cu postulatele acestea. Scopul privile- 
giilor era de a-i proteja pe studioşii artelor de 
eroare şi de a le furniza principii infailibile (régles 
assurées). Inváyamintul şi stabilirea principiilor „de- 
monstrate de autoritate si bazate pe aceasta“ au de- 
venit acum cele mai importante aspecte ale pro- 
gramului Academiei. S-ar putea spune că aceste 
două expresii (demontrées et autorisées) conţineau 
esenţa esteticii Academiei. 

Între anii 1670 şi 1679, un comitet al Acade- 
miei a elaborat o serie de „tabele de reguli“ înte- 
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meiate pe aceste principii: în 1670, regulile refe- 
ritoare la desen (traict); în 1672—1678, regulile 
privitoare la proporţiile corecte ale diferitelor fi- 
guri omeneşti, conform vîrstei şi sexului; în 1675, 
regulile asupra expresiei; în 1678, regulile despre 
compoziţie (ordonnance); în 1678, despre lumină şi 
umbră; iar în 1679, cele privitoare la culoare. Prin- 
tre academicieni domnea cea mai pilduitoare uni- 
tate; minutele oficiale ale întâlnirilor lor consem- 
neazá adesea, la sfîrşitul unei prelegeri, „toți cei 
de față și-au manifestat acordul cu vorbitorul“. 
Următoarele observaţii consemnate în minute de 
Testelin (fără a se adăuga însă numele vorbitorului) 
ar putea servi drept ilustrare a viziunii Academiei: 
„Obiectele naturale“, începea academicianul, „tre- 
buie considerate cu atît mai frumoase cu cît au cá- 
zut mai puțin pradă descompunerii (corruption), 
iar operele de artă, în măsura în care satisfac con- 
diţiile regulii și principiului lor. Frumuseţea obiec- 
telor nu trebuie judecată în funcţie de singulari- 
tatea lor, ci după cum sînt în general primite şi 
apreciate de cele mai luminate spirite. Frumos în 
pictură trebuie privit ceea ce imită natura, dar 
numai după ce s-a făcut o selecţie judicioasă din- 
tr-însa. Cit despre corpul omenesc, se stie că fru- 
museţea îi stă în regularitatea întregului şi în men- 
ținerea strictă a proporţiilor adecvate expresiei, 
caracterului, virtuților și funcţiilor individului res- 
pectiv. Lucrurile sînt de obicei socotite ca fru- 
moase și vrednice de preţuire potrivit următoa- 
relor patru considerente égards): în primul rînd, 
luîndu-le în consideraţie utilitatea, în al doilea 
rînd, luîndu-le în considerație folosul (commodité), 
în al treilea rînd raritatea şi în al patrulea rînd 
noutatea; utilitatea picturii este de a plăcea ochilor 
şi de a satisface spiritul prin reprezentarea lucru- 
rilor absente, ceea ce-l obligă pe pictor să imite 
lumea naturală în adevărul ei și să aleagă cele mai 
plăcute aspecte.“ Astfel, criteriile frumuseţii în 
artă sînt: conformarea cu principiile și regulile, 
opinia generală a oamenilor cultivați, utilitatea, 
convenienţa, raritatea şi noutatea, ca și capacitatea 
189 de a delecta ochii și de a evoca în intelect lucruri 


absente. Un alt criteriu e volumul de pricepere e- 
fectiv investit într-o operă de artă. Chiar dacă are 
o voce slabă, muzicianul care poate cînta corect 
merită mai multă prețuire decît unul cu voce fru- 
moasă, dar care da note false?), Cu toată unitatea 
ei, teoria Academiei recunoștea o pluralitate con- 
siderabilă de criterii în materie de frumos. 


Principalele trăsături ale academismului în teo- 
ria artei sînt următoarele: 


1. Opera de artă perfectă poartă pecetea ade- 
vărului — în sens literal. Arta e cunoaştere. Vir- 
tuţile operelor de artă sint de natură cognitivă; în 
ele nu e loc pentru artisticul pur (sau altfel spus: 
nu există alte virtuți artistice decît cele cogni- 
tive). Astfel, arta pretinde deopotrivă studierea 
naturii Și imitarea ei. 


2. Orice ar reprezenta arta, ea o face într-o 
manieră adecvată, convenabilă, în conformitate 
cu principiile de bienséance şi convenance. 

3. Arta e supusă unor principii generale și re- 
guli absolute. Aceste reguli se referă în primul 
rînd la proporţii. Dar pe lîngă, proporţiile regulate, 
arta trebuie să aibă si alte calităţi. Frumuseţea de- 
pinde de proporţie, dar graţia, pe de altă parte, nu. 

4. Arta trebuie apreciată pe baza unor criterii 
raționale și universale, iar nu pe baza gustului in- 
dividual. Fiecare vede lucrurile în mod diferit, în 
funcţie de particularităţile organelor sale de per- 
cepţie si de temperamentul său; de aici diversita- 
tea de gust şi de manieră în artă. Şi tocmai din 
această pricină „este cu neputinţă să judecám fru- 
museţea pe temeiul înclinațiilor individuale, pentru 
că acestea diferă în diferite ţări şi clime“. 

5, Lucrul cel mai important în determinarea va- 
lorii unei opere de artă e ccnţinutul ei: măreţia, 
noblețea şi sublimul, cu alte cuvinte, factorii mo- 
rali. E neapărat necesar să aibă o temă nobilă, un 
factor şi o expresie spirituală. Frumusețea unei o- 
pere de artă rezidă nu numai în formele ei sensi- 
bile, ci și în semnificaţia ei mai adîncă. Arta ale- 
gorică este cea mai frumoasă dintre toate. 

Le Brun personal a pus un accent deosebit pe 
două elemente: expresia (fig. XLVI)?1, pe care o 198 
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înțelegea în primul rînd în sensul de caracter dis- 
tinctiv al diferitelor lucruri (caractere de chaque 
chose) şi doar în subsidiar ca expresie a sufletului 
și a pasiunilor; si 2. primatul linie: asupra culorii: 
linia satisface intelectul, pe cînd culoarea nu sa- 
tisface decît ochii; iar linia redă lucruri reale, pe 
cînd culoarea redă doar efecte intimplátoare?2. 

Toate acestea erau principii „clasice“, nedeose- 
bindu-se mult de cele ale lui Alberti sau Poussin, 
din care derivau în ultimă instanță. Dar pentru 
Poussin, punctul de plecare era pictura, iar teoria 
doar o ipoteză încercînd să o explice, Academia 
a inversat acest raport, afirmînd cá teoria e pri- 
mordială şi că ea guvernează pictura, şi nu in- 
vers. Teoria a încetat să fie o ipoteză gi a deve- 
nit în schimb o dogmă. Aceasta implica o a doua 
dezvoltare, și anume că teoria a dobindit acum o 
însemnătate didactică, a devenit normativă. Și o 
a treia: apariţia teoriei ca obligativitate absolută 
și concept apodictic, urmarea fiind că a devenit 
artificială și şi-a pierdut semnificaţia originară. Mai 
mult, ea a produs o artă care suferea de pe urma 
unor grade diferite de schematism, monotonie, afec- 
tare, pompozitate şi retorică vidă. Totul reflecta 
gustul a ceea ce în realitate nu era decît un grup 
mic şi cu totul restrins de oameni, şi anume mem- 
brii Academiei. Academicienii îi preamăreau pe cla- 
sici și osîndeau arta vremii lor. Si totuși ei înșiși 
au manifestat anumite tendinţe baroce, chiar dacă 
în forme speciale, academice”. 

Procesul care a dus la apariţia acestui academism 
în teoria artei și poetică începuse cu mult înainte, 
în apogeul Renașterii. Atunci a început personifica- 
rea canonului artistic şi canonizarea persoanelor 
marilor artişti. La începutul Renașterii, regulile (me- 
dievale) ale poeziei şi artei au fost înlocuite cu 
noțiunea modernă de principi". În secolul al 
XVI-lea, acest proces a fost însă răsturnat, princi- 


* Atitudinea academicienilor și a clasiciștilor față de 
diferite orientări din artă a fost discutată în mod exhaustiv 
de către B. Teyssèdre în lucrarea sa L'histoire de l'art vue 
du grand slécle, 1983. 

** M. Rossi, Manierismo e academismo nel pensiero eril- 
tico del Cinquecento, în Acme, 1956, pp. 57 și urm. 


piile fiind înlocuite de reguli canonizate. Era un 
pericol inerent clasicismului: posibilitatea de a fi 
transformat în academism. Rezultatul final — ace- 
la că Renașterea a făurit același gen de ordine în 
poetică precum scolastica în filosofie — nu a 
fost deloc surprinzător”. 


5. DE PILES. Ca și Félibien, Fréart și Du Fres- 
noy, Roger de Piles (1635—1709; fig. 52) nu a fost 
artist, ci scriitor diletant de obârşie aristocratică. 
A început să scrie chiar înainte de a se angaja în 
lunga. fui carieră diplomatică, şi a continuat s-o 
facă încă cel puţin patru decenii. Opera lui prin- 
cipală, Cours de peinture, a apărut cu un an îna- 
inte de moartea lui. De Piles era în legătură cu cer- 
curile Academiei, dar într-o anumită măsură și-a 
pastrat unele vederi proprii, ceea ce a făcut să 

rivit ca revizionist, împiedicîndu-l iniția] să-i 
devină membru. În cele din urmă a fost însă ad- 
mis în rîndurile ei, în 1699, cucerindu-si aici un 
loc foarte i important, Nu el a fost 1 insá acela care 
a trecut pe poziția Academiei, ci mai degrabă in- 
vers. 


A. Balance des Peintres. Nu înseamnă nicidecum 
că n-a avut unele concepții tipic academiste. Și de 
fapt, una din aceste concepţii — și anume că va- 
loarea unui artist poate fi calculată exact — şi-a 
sustinut-o într-o formă atît de extremă, încît a ajuns 
de-a dreptul grotescă, deşi adevărul e că, « după cum 
a explicat el însuși, a întreprins această Balance 
des peintres a sa, in care a căutat să facă un bi- 
lang aritmetic al calităţilor diferiților pictori, la 
solicitarea altora și mai mult în scopuri de amu- 
zament decît în altele. Erau distinse patru aspecte 
ale picturii, fiecare fiind apreciat după un punctaj 
în care se presupunea că 20 reprezintă, perfecţiu- 
nea. Demn de notat este poate că de Piles s-a ab- 
ținut să acorde vreunui artist nota 20 sau 19%, 


* E. Krantz, Introduction à l'histoire des doctrines clas- 
sigues en France, 1893. 

** La balance des peintres a lui de Piles nu era o idee 
total nouă. Unul din predecesorii săl a lost Passeri (c. 1675). 
Cf. E. v. d. Grinten, Enquiries into the History of Art-histo- 
rical Writing, 1952. 


XXXIXa. Palazzo Farnese din Caprarola, construit de Giacomo 
Vignola, 1559— 1573 


XXXIXb. Castelul Krzy£ztopór din Ujazd, construit de Lorenzo 
Mureto de Sent, 1631— 1644. Ambele clădiri ilustrează tendinţa 
nrhitecturii baroce de a evolua cátre planuri mai complexe si, dupá 
concepţia lor, regulate. Atit castelul italian cit si cel polonez se 
bazeazá pe planuri pentagonale si introduc in arhitectura reziden- 
lialá caracteristici utilitariste ale arhitecturii militare. Aceste 
caracteristici au fost asimilate, deoarece corespundeau dorinţei 
baroce de îmbogăţire a formei. La castelul de la Ujazd, pentagonul 
are o anumită semnificaţie functionalá, pe cînd la cel din Caprarola 
este pur decorativ. 
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XLI. Arta anticá model pentru moderni. Alegorie. Gravurá 
din: De pictura veterum, 1694, de F. Junius. 
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XLIV. Natura, model al Artei. Alegorie. Gravurá de S. Thomassin, 
după Errard, in: Fréart de Chambray, Paralléle de l'architecture 
antique et moderne, 1702. Gravura este o ilustrare a ideii traditionale 
potrivit căreia forma capitelului corintic a fost derivată din aceea 
a frunzei de acant. 
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pour tous les Profils Suinans 
XLV. Măsura conduce arta. Alegorie. Gravură din: H. Testelin, 


Sentimens des peintres sur la peinture, 1696. 


XLVI. Modele de expresii faciale. Gravură după Ch. Le Brun, în: 
H. Testelin, Sentimens des peintres sur la peinture, 1696. 


XLVII. Marea Colonadá a Luvrului din Paris. Proiectatá de Claude 
Perrault in 1665. Colonada este discutatá in citeva locuri in text. 
Desenul include numai partea centrală a fațadei, care numără in 
total 23 de segmente. Din el se poate vedea însă că fațada, ca si fața- 
dele unor edificii renascentiste atit de mari ca, de pildă, Cancelaria 
papală sau Villa Rotonda, respectă în proporţiile ei principiul 
secțiunii de aur. Se poate vedea de asemenea că, deși au utilizat 
aceleași elemente ca și contemporanii lor italieni, arhitecţii francezi 
au realizat lucruri diferite; și că în cadrul unicei estetici clasice 
era loc pentru diferite variante ale artei clasice. 


Iată, cu titlu exemplificator, notaţiile date de el 
unui număr de 14 candidaţi distinși: 


Numele Compo- Linie Culoare — Erpresie 
zitie 
Dürer 8 10 10 8 
Le Brun 16 16 8 16 
Fr. Carracci 15 17 13 13 
Holbein 9 10 16 13 
Giulio Romano 15 16 4 14 
Leonardo 15 16 4 14 
Michelangelo 8 17 4 8 
Caravagglo 6 6 16 0 
Poussin 15 17 6 15 
Rafael 17 18 13 18 
Rembrandt 15 6 17 12 
Rubens 18 13 17 17 
Tintoretto 15 14 16 4 
Titan 12 15 18 6 


Cele patru elemente cardinale ale picturii în con- 
cepţia lui de Piles reprezentau o versiune sim- 
plificată a celor cinci elemente deosebire de Junius 
şi (pe urmele acestuia) de Fram de Chambray. 
La unul din elemente se referiseră și ei sub denu- 
mirea de expresie, dar ín uzajul lui de Piles, ter- 
menul a căpătat o acceptie diferită, însemnind 
nu o calitate a obiectului ca atare, ci mai degrabă 
manifestarea în obiectul respectiv a unui subiect 
(„Cugetarea inimii omeneşti“)23. De Piles spunea el 
însuşi că clasificarea lui era simplificată, a- 
rătînd că, de pildă, categoria compoziţiei ar 
trebui, de drept, subdivizată la rîndul ei în 
invenție și dispoziţie. Prin „invenţie“ el în- 
țelegea „selecţia“ materialului pe o temă dată; ea 
ar putea fi istorică sau alegorică. Dispoziţia era 
identificată de el cu conceptul de economie din- 
tr-o pictură. Propunînd desenul (dessin) ca unul 
din elementele fundamentale într-o pictură, de 
Piles recunoștea că e o expresie ambiguă, putînd 
însemna. „ideea întregii opere“, sau un studiu pre- 
liminar folosit ulterior în executarea picturii, sau 
o reprezentare diagramatică (circonscription) a su- 
biectului. Nici el, declara de Piles, nu e un element 
originar al artei, fiind un fenomen complex care 
poate fi la rîndul lui subdivizat. Corectitudinea, 
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presia şi perspectiva, toate sint „părți“ care alcă- 
tuiesc le dessin9. 

B. Trei feluri de adevăr. În definiţia dată de el 
picturii, de Piles făcea o distincţie între esență si 
scop. „Esenţa si definiţia picturii este imitayia 
obiectelor vizibile cu ajutorul formei şi al culo- 
rilor. Trebuie deci să tragem concluzia că pictura, 
cu cât imită natura mai puternic si mai fidel, cu 
atît mai iute și mai direct ne conduce către scopul 
său, care este acela de a ne amăgi ochii.“24 Esenţa 
artei e imitaţia, iar scopul ei este de a furniza plà- 
cere. Această idee şi altele la care a ajuns în cursul 
unei consideraţii asupra picturii, de Piles le-a aplicat 
apoi și la celelalte arte. 

De Piles şi-a concentrat atenţia asupra elemen- 
tului pe care-l considera drept cel mai de seamă 
aspect al artei, şi anume adevărul. Adevărul, scria 
el, e ceea ce îl atrage cel mai mult pe observator”. 
Dar aici, el distingea două feluri de adevăr, simplu 
şi ideal. Adevărul simplu, pe care l-a mai numis 
ȘI „adevăr primar“, este reproducerea fidelă a na- 
turii, ceea ce face ca o carnaţie să pară reală sau 
o draperie să arate ca un ţesut veritabil. Adevă- 
rul ideal, pe de altă parte, e o selecție de perfec- 
țiuni, cum nu se găsesc niciodată reunite În natură, 
dar care pot fi colectate din diferite surse, îndeo- 
sebi din arta Antichirăţii. El cuprinde un număr de 
calități diferite: belșug de idei şi concepţii, adec- 
varea pozei, eleganța conturului, frumusețea ex- 
presei ş.a.m.d. Acest al doilea adevăr, cel ideal 
„este aproape la fe] de real ca şi primul, deoarece 
nu inventează nimic, ci doar adună lucruri de 
pretutindeni“. Adevărul ideal este cel mai perfect 
dintre ele, dar fără celălalt nu poate subzista. Ade- 
vărul simplu îi alcătuieşte fundamentul esențial 
(sujet), dindu-i viaţă si savoare?7. 

Nemulțumit parcă doar cu aceste două forme de 
adevăr, de Piles a stăruit, distingînd şi o a treia 
formă, adevărul compus, care reprezintă o combi- 
nație a celorlalte două, fiind totodată mai desă- 
vîrşit decît oricare din ele. Nimeni însă, adăuga 
el, nu l-a realizat pînă acum și nici măcar nu 
şi-a propus s-o facă. Si de Piles însuşi a avut des- 
tul de puţin de spus pe această temă. 
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Dintre toate artele frumoase (de Piles a utili- 
zat această expresie), pictura e cea mai adevărată: 
celelalte arte nu fac decît să stimuleze imagini 
mentale ale lucrurilor neprezente, pe cînd pictura 
le înlocuiește şi în felul acesta le determină să fie 
efectiv prezente. În consecință, scopul picturii nu 
este numai de a delecta, ci şi de a produce iluzii 
și astfel de a înșela (tromper). 

Al doilea adevăr, cel ideal, susținea de Piles, 
„dăruieşte tuturor obiectelor ceea ce nu au, dar ar 
trebui să aibă”. Adevărul care ínzestreazá lucru- 
rile cu calități pe care nu le posedă în fapt este, 
să recunoaştem, un adevăr într-o interpretare cu 
totul liberală a cuvîntului. Pentru de Piles, idealul 
era în concordanță cu realitatea, iar obligația de a 
corecta natura era în concordanță cu respectul pen- 
tru adevăr3!. În alte privinţe, el trata însă ade- 
vărul cu mai mare scrupulozitate. Astfel, el sus- 
ținea de pildă cá pictorul nu trebuie să zugră- 
vească pe aceeași pînză lucruri care nu pot fi cu- 
prinse cu o singură privire şi nici să picteze simultan 
lucruri care s-au petrecut în momente diferite. A 
face una sau alta înseamnă a comite o greșeală 
„impardonabilă“. 

De Piles opera cu un concept de adevăr care 
era alternativ riguros si lax. Uneori el spunea cà 
numai obiectele din picturi sint simple ficțiuni. 
Alteori afirma însă că şi acestea din urmă sînt 
adevărate dacă își imită izbutit modelele. 

„Noţiunea de adevăr a lui de Piles era pe ju- 
mătate obiectivă şi pe jumătate subiectivă. Picto- 
rul trebuie să infajigeze lucrurile așa cum sînt ele 
efectiv în natură, dar și aşa cum le vede el însuşi. 
De Piles era familiarizat cu particularitățile vá- 
zului omenesc și a ţinut seama de ele în teoria lui 
despre pictura. „Ochiul are libertatea de a vedea 
perfect toate obiectele care-l înconjoară, fixîndu- 
se succesiv asupra fiecăruia dintre ele, dar o dată 
fixat, dintre toate obiectele, numai acela care se 
găseşte în centrul viziunii este văzut clar gi dis- 
tinct.” Mulțumită acestui fapt, și alte obiecte sînt 
subordonate aceluia central din viziunea noastră, 
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Procedind astfel, natura îl învaţă pe pictor cum 
trebuie să procedeze și el?2. 

Adevărul place întotdeauna, dar lăsat singur, 
poate deveni plictisitor. Cînd e corelat cu senti- 
mentele si entuziasmul, pe de altă parte, adevă- 
rul inspiră uimire şi admiraţie, captivînd spiritul 
în asemenea măsură, încît nu-i mai lasă timp să 
mediteze despre sine. 

C. Polemica despre culoare. În această ultimă a- 
naliză, de Piles nu era, la fel ca oricare altul din- 
tre colegii săi, decît un purtător de cuvînt al 
opiniilor Academiei: atit „adevărul ideal“ cît şi 
balance des peintres erau reflexe ale acestui aca- 
demism. Cu toate acestea, au avut o nuanţă pro- 
prie evidentă; ele au reprezentat o versiune tîrzie 
și parţial diferită a modelului de gîndire al seco- 
lului al XVII- lea. Le Brun, custodele mcrlelului 
mai vechi, murise deja de zece ani cînd de Piles 
începea să-și expună ideile sub formă tipărită. 

Noile tendinţe în teoria lui de Piles por fi re- 
zumate după cum urmează: o consideraţie ceva 
mai mare pentru elementele psihologice si indivi vi- 
duale din artă, pentru factorii emotionali si ira- 
tienali (entuziasmul); concepţia despre expresie 
ca „cugetare a inimii omenești“; luarea în consi- 
derare a transformărilor operate de ochi, a facto- 
rului iluzie; „pledoaria mai puţin frecventă despre 
grandoare; și, în sfîrșit, tratarea coloritului ca ele- 
ment al picturii de importanță egală cu desenul. 
3 în această ordine de idei, de Piles a început 

să țină partea lui Rubens, care nu era bine privit 
în Academie. „Această afacere aparent nevinovată 
a fost privită, ca primejdioasă si revoluționară. 
Elogierea de către de Piles a lui Rubens-coloristul 
a provocat o reacţie în sprijinul lui Poussin-dese- 
natorul, urmînd apoi ciocnirea dintre cele două 
tabere cunoscute sub numele de Powssinisme şi Ru- 
bensisme. Conflictul dintre poussinisti şi rubensişti a 
însemnat în fapt o luptă între tradiţie și inovaţie”. 


* Acest episod a fost discutat în mod exhaustiv in B. Teys- 
Sédre, Roger de Piles et les débats sur le coloris au siècle de 
Louis XIV, 1965. 


6. TEORIA ARIEI ÎN AFARA FRANȚEI: 
SANDRART. Clasicismul academic în teoria artei 
a fost în exclusivitate opera teoreticienilor fran- 
cezi. Teoreticienii italieni din secolul al XVII-lea, 
cu mult mai puţin numeroși, au fost deja discutați 
în secțiunile despre baroc (Baldinucci) şi Poussin 
(Bellori). Atît Baldinucci cît si Bellori au fost 
mai mult istorici decît teoreticieni. Același lucru 
se poate spune despre cea mai importantă figură 
din Europa Centrală din această perioadă: Joa- 
chim van Sandrart. 

Scrierea lui L’ Academia Todesca della Arcbitet- 
tura, Scultura et Pittura, oder Teutsche Acade- 
mie der edlen Bau-Bild- und Mablerey-Kiinste, 
publicată la Nürnberg în 1675*, era în primul 
rînd o culegere de biografii ale artiştilor, dar ea ne 
dă si o idee clară despre vederile estetice ale auto- 
rului. Sandrart insistă mai puţin decît academicienii 
francezi asupra unor elemente precum regulile, 
consonanța cu natura și verosimilitatea, şi — ca 
Dürer şi Poussin — mai mult asupra ideii din 
mintea artistului. „Artistul trebuie totdeauna, fie 
pe baza unei formule, fie după gîndul (Concept) 
şi priceperea lui, să lămădească ceea ce vrea sa 
redea. Trebuie apoi să înveţe a vedea $i a înţelege 
$i în ideea lui sentimentele, vîrsta și alte proprie- 
tăți ale obiectului pe care vrea să-l _făurească, ast- 
fel încît, după aceea, imaginea însăși să arate la 
prima ochire, într-un chip lesne de recunoscut, ceea 
ce vrea să sugereze. Si toate membrele trebuie de 
asemenea să-și corespundă (correspondiren) unul 
altuia într-o adevărată egalitate. "32 

Sandrart a încercat să izoleze calităţile speciale, 
distinctive ale tuturor marilor artiști. Astfel, ma- 
rea virtute a lui Bellini, argumenta el, era purita- 
tea, aceea a lui Michelangelo — sublimul, a lui 
Leonardo — stăpînirea afectelor, a lui Andrea del 
Sarto — delectarea, a lui Rafael — inventivitatea, 
a lui Giulio Romano — insolitul gîndirii, a lui 
Tiţian — coloritul plăcut, a lui Correggio — gra- 


* O nouă ediție îngrijită de A. R. Peltzer a apărut în 
1925. Vezi şi J. L. Sponsel, Sandrarts Teutsche Academie, 
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ţia, a lui Tintoretto — ciudățenia, a lui Caravag- 
gio — vitalitatea, a lui Guido Reni — farmecul, 
a lui Albani — subrilitatea, a lui Bernini — ade- 
vărul, a lui Algardi — dexteritatea, a lui Lanfran- 
co — rapiditatea, iar a lui Dominichino — pro- 
funzimea. Si Sandrart a făcut acelaşi lucru si pen- 
tu toţi maeştrii olandezi și germani, realizind ast- 
fel în fapt un catalog de calități şi categorii es- 
tetice. 

7. ARTELE PLASTICE SI POEZIA. O caracte- 
ristică a secolului al XVII-lea a fost aceea că în 
această perioadă nu s-a dezvoltat nici o teorie co- 
muná a poeziei si artelor plastice. Au existat în 
schimb două teorii separate, fiecare urmindu-si dru- 
mul de dezvoltare propriu, dar fiind asemănătoare. 

Ambele au elaborat reguli generale care nu ți- 
neau deloc seama de arbitrar sau întîmplător. Ám- 
bele prescriau studiul naturii și alegerea anumitor 
Părți din ea ca subiect al artei. Ambele erau preo- 
cupate de om, nu de mediul lui înconjurător. Ám- 
bele au căutar să pătrundă pînă la „esența“ gene- 
rală a lucrurilor mai degrabă decît să rămînă la 
nivelul superficial al realității concrete. Ambele 
cereau alegerea unor teme frumoase și înălțătoare. 
Ambele vedeau numai o singură modalitate de a- 
bordare a oricărei teme selectate. Și ambele își luau 
drept model arta Antichității. 

Erau însă și deosebiri. Intenţia morală? Era mai 
accentuată în poetică decît în teoria artei. Ade- 
vărul? Era obligatoriu în artă, pe cînd în poetică 
era suficientă verosimilitatea. Aspiraţia către pre- 
cizia ştiinţifică? Era prezentă în cazul picturii, 
care putea face uz de geometrie și optică, dar în 
poetică era mai greu realizabilă. Unităţile de timp, 
loc şi acţiune? Erau adecvate în poetică, dar mai 
puţin în teoria artei, care putea, cel mult, să caute 
principii analoage. Poetica postula un dualism în- 
tre cuvînt si conținut. Teoria picturii conţinea și 
ea un dualism, dar unul de un fel oarecum diferit: 
dualismul liniei și al culorii. 

În pofida acestor diferențe, ambele teorii au 
izvorit din aceeaşi doctrină. Secolul al XVII-lea 
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a avut o conștiință mai acută decît cele anterioare 
a înrudirii dintre cele două. Vechii maxime wt 
pictura poesis, i-a adăugat alta: ut poesis pictura. 
Dar şi aici, în ciuda aparentului paralelism, era o 
diferență esenţială. Ut pictura poesis însemna: 
poezia trebuie să fie la fel de plastică în formă ca 
şi pictura, pe cînd ut poesis pictura însemna: pic- 
tura trebuie să fie la fel de bogată în idei ca și 
poezia. 


X. TEXTE DIN TEORETICIENI Al ARTE! DE LA 
FELIBIEN LA DE PILES SI SANDRART* 


FRUMUSETE SI GRATIE 


A. Félibien, Entretiens sur les vies et les owvra- 
ges des plus excelens peintres, ed. 1706, I, 44 


1. Frumuseţea ia naştere din proporția şi din 
simetria existente între părțile corporale si mate- 
riale. lar graţia se zămislește din uniformitatea 
mișcărilor lăuntrice produse de afecțiunile și sen- 
timentele sufletului. Astfel, atunci cînd nu există 
decít o singură simetrie între părțile corporale, 
frumuseţea ce rezultă din ea este o frumuseţe fără 
graţie. 

ARTISTUL FACE O SELECŢIE DIN NATURĂ 


A. Félibien, ibid., p. 16 


2. Deși arta pictorului cuprinde toate subiectele 
naturale, atît frumoase cît și uríte, totuși... (el) 
este obligat să aleagă ceea ce e cel mai frumos, 
căci chiar dacă corpurile naturale îi slujesc drept 
model, cum ele nu sînt toate la fel de frumoase, 
el nu trebuie să le ia în seamă decît pe cele mai 
perfecte. 


APOLO NU TREBUIE SĂ AIBĂ PĂRUL NEGRU 
A. Félibien, ibid., vol. II, 15 


3. Nu e o chestiune de mică însemnătate ca 
pictorii să studieze la poeţi cu ce fel de păr au 


* Traduse de Sorin Mărculescu. 


reprezentat ei zeitățile şi persoanele cele mai de 
seamă ale căror acțiuni, le-au descris, pentru ca şi 
ei, pictorii, să Je, zugrăvească aidoma. Căci gre- 
șeala n-ar fi mică, pare-mi-se, dacă Apolo și Au- 
rora ar fi pictaţi cu părul negru, de vreme ce 
poeţii îi descriu totdeauna cu părul blond. 


RAȚIUNE SI DEXTERITATE 
A. Félibien, ibid., vol. III, 185 


4. În arte ca şi în toate științele, luminile rajiu- 
nii sint mai presus de ceea ce poate executa mîna 
lucrătorului. 


REGULILE ARTEI NU SÎNT ABSOLUTE 
A. Félibien, ibid. 


5. Uneori, trebuie să te comporji contrar regu- 
lilor obişnuite ale artei... Nici nu e de mirare, 
deoarece in natură întîlnim mii de frumuseți di- 
ferite care nu sînt rare și surprinzătoare decît 
pentru că sînt neobişnuite şi adesea contrare or- 
dinii naturale. 

Să nu ne închipuim că în această artă toate re- 
gulile sînt la fel de sigure ca în geometrie, unde 
poţi lucra totdeauna cu, siguranță, şi nici că un 
tablou excelent trebuie să fie criticat de toată lu- 
mea dacă într-un mic colț al lui n-a fost respectat 
nu știu ce principiu al opticii. 

REGULILE EXISTĂ, DAR CUM SĂ LE APLICĂM? 


A. Félibien, Conférences de l'Académie - Royale de 
Peinture et de Sculpture pendant l'année 1667, 
Paris, 1668, Préface 


6. În mai multe arte, îndeosebi în muzică și în 
poezie, care prezintă cele mai multe asemănări cu 
pictura, s-au găsit reguli infailibile pentru a atinge 
perfecțiunea, deși nu toţi cei care le cunosc sînt si 
capabili să le pună în practică. 

„+. (Pictorul) are avantajul de a putea reprezen- 
ta tot ceea ce există în natură și ceea ce s-a petre- 
cut pe lume și chiar să înfățișeze lucruri cu totul 
noi, fiind oarecum creatorul acestora. 
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GUST MÁRET 


A. Félibien, L'idée du peintre parfait, 1707, $VI, 
p. 21. 


7. În pictură e nevoie de ceva măreț, spiritual 
şi extraordinar, capabil să surprindă, să placă și 
să instruiască: e tocmai ceea ce se numește gustul 
măreț: datorită lui lucrurile de rînd devin fru- 
moase, iar cele frumoase, sublime și minunate, căci 
în pictură, gustul măreț, sublimul si miraculosul 
sînt unul si același lucru. 

LICENȚA 


A. Félibien, ibid., $XXI, p. 42 


8. Licenţele sînt atît de necesare, încît le găsim 
în toate artele. Ele sînt contra regulilor dacă le 
înțelegem ad litteram, dar dacă le înţelegem în 
spirit, licenţele servesc drept reguli cînd sînt adec- 
vat folosire. Numai marile genii sînt însă deasu- 
pra regulilor și numai ele se pot sluji în chip ins 
genios de licenţe. 

FRUMUSEŢE ŞI GRAȚIE 
A. Félibien, ibid., p. 10 


9. Tablourile nu vor putea fi perfecte dacă fru- 
museţea din ele nu e însoţită de graţie. Pictorul nu 
o poate avea decît din natură. .. Ea îl surprinde pe 
privitor care îi simte efectul fără a-i pătrunde ade- 
vărata cauză: dar această graţie nu-i mișcă inima 
decît în funcţie de dispoziţia în care o găseşte. 
Poate fi definită drept ceea ce place și ceea ce 
cucerește inima fără a trece prin minte. Graţia 
$i frumusețea sînt două lucruri diferite: frumuse- 
fea nu place decît mulţumită regulilor şi gratia 
place fără reguli. Ceea ce e frumos nu este tot- 
deauna grațios, iar ceea ce este grațios nu e totdea- 
una frumos; graţia alăturată frumuseţii e însă cul- 
mea perfecțiunii. 

CONCEPTUL DE „TABLOU“ 


A. Bosse, Traité des pratiques géométrales, 1655, 
p. 6 
10. Ceea ce numesc „tablou“ este hîrtia, pinza, 
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rim să desenàm și să pictám... Pe lîngă acest nu- 
me de „tablou“, trebuie să cunoaştem si altele, ca 
distanța, poziţia si elevația ochiului, unghiul de 
vedere şi alte împrejurări legate de aceste activi- 
tăți și, în plus, situarea acestui tablou inire ochi 
şi obiect. 


NUMAI CONFORM REGULILOR 


A. Bosse, Sentimens sur la distinction de diverses 
manières de peinture, dessin et gravure, 1649, p. 36. 


11. Toate lucrările de portretistică si pictură 
care nu sînt executate după regula perspectivei nu 
pot fi decît greșite, mai cu seamă cînd sint com- 
puse din mai multe corpuri și diverse forme în di- 
verse situații. 


IDEEA DEZVOLTĂRII ARTEI E UŞURATICĂ 


R. Fréart de Chambray, Parallèle de larcbitec- 
ture antique et de la moderne, 1650, Avant-pro- 
pos 


12. Arta e un lucru infinit care se perfecționează 
pe zi ce trece și se adaptează dispoziţiei epocilor 
şi națiunilor care judecă în chip diferit și definesc 
frumosul fiecare în felul său — şi multe alte rajio- 
namente de acelaşi soi, vagi și uguratice, care fac 
totuşi o impresie profundă asupra minții anumitor 
semidocţi. 

POEZIE ŞI PICTURĂ 
C. A. du Fresnoy, L'art de peinture, 1668, p. 1 


13. Poezia să fie ca pictura, iar pictura ca poe- 
zia. 


MANIERĂ SI GUST 
C. A. du Fresnoy, ibid, 


14. Manieră: numim manieră deprinderea pe 
care pictorii și-au creat-o nu numai în mânuirea pe- 
nelului, ci şi în cele trei părți principale ale pic- 
turii, invenția, desenul și coloritul. 

Gustul în pictură este o idee care urmează încli- 
natia pictorilor pentru anumite lucruri... Se con- 
fundă destul de des gustul cu maniera. 
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NATURĂ, DAR AŞA CUM A FOST VÁZUTÁ DE ANTICI 
C. A. du Fresnoy, ibid., p. 37 


15. Principala şi cea mai importantă parte a pic- 
turii este de a ști să cunoşti tot ce a facut natura 
mai frumos și mai potrivit acestei arte; iar alege- 
rea să fie făcută după gustul şi maniera anticilor, 
fără de care totul nu e decît barbarie oarbă și 
temerará care neglijează ceea ce este cel mai fru- 
mos. 


SURPRINDEREA FRUMUSETII FUGITIVE 
C. A. du Fresnoy, ibid., p. 50 


16. Nu e destul să imiţi într-o manieră meschină 
orice fel de natură, ci trebuie ca pictorul să ia din- 
tr-însa tut ce e mai frumos, ca arbitru suprem al 
artei lui, şi ca prin progresele făcute, să-i poată 
repara neajunsurile şi să nu lase a-i scăpa frumu- 
sețile fugitive și trecătoare. 


ARTA NU DATOREAZĂ NIMIC ÎNTÎMPLĂRII 

C. A. du Fresnoy, ibid., p. 47 

17. Să nu và aşteptaţi ca soarta și intimplarea 
să vă dea neapărat lucrurile frumoase. 
CULORI ASEMĂNĂTOARE FLĂCĂRILOR SAU 
ȘERPILOR 
C. A. du Fresnoy, ibid., p. 107 


18. Părțile (unei picturi) trebuie să-și aibă cu- 
lorile în valuri şi să semene prin aceasta cu fla- 
căra sau cu şarpele. 


CRITERIUL FRUMUSEȚII 


H. Testelin, Sentimens. .. sur la pratique de la 
peinture et sculpture, 1696, p. 40 


19. De obicei, lucrurile sint socotite a fi fru- 
moase şi demne de preţuire după aceste patru con- 
siderente: mai întîi, după considerentul utilității; 
în al doilea rînd, după considerentul comodităţii; 
in al treilea rînd, după considerentul rarității; şi 
în al patrulea rînd, după considerentul noutăţii; 
utilitatea picturii este de a plăcea ochilor si de a 
satisface spiritul prin reprezentarea lucrurilor ab- 
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turală în tot adevărul ei şi să aleagă cele mai agre- 
abile aspecte. , . 

Fiecare vede natura în diferite chipuri, după dis- 
poziția organelor şi după temperament, de unde 
$i diversitatea gusturilor şi diferenţa manierelor. 
Din același motiv nu s-ar putea trage concluzii asu- 
pra frumuseţii pe temeiul înclinațiilor particulare, 
ii de diferite în diversitatea naţiunilor și clima- 
telor. 


LINIA E MAI IMPORTANTĂ DECIT CULOAREA 
H. Testelin, ibid., p. 37 


20. Muzicianul care cîntă just și corect cu o 
voce mediocră este mai vrednic de stimă decît 
acela care cîntă fals cu o voce frumoasă, de ase- 
menea pictorul care desenează bine și corect 
e mai stimabil decît acela care, cu un colorit fru- 
mos, desenează slab. 


EXPRESIA 


Ch. Le Brun, Conférence sur l'expression générale 
et particulière des passions, ed. 1715, pp. 2—3 


21. Expresia, după părerea mea, este o asemá- 
nare naivă şi naturală a lucrurilor care trebuie să 
fie reprezentate: ea este necesară și apare în toate 

ărțile picturii, iar un tablou n-ar putea fi per- 

APĂ fără expresie; ea este aceea care marchează 
adevăratele caractere ale fiecărui lucru, prin ea 
se distinge natura corpurilor, figurile par a avea 
mişcare și tot ceea ce e fictiv pare adevărat. 

Expresia e şi o parte care arată mișcările sufle- 
tului, făcînd vizibile efecrele pasiunii. 

CULOAREA 
Ch. Le Brun, ibid., pp. 36—38 


22. Întreg apanajul culorii e de a satisface ochii, 
în timp ce desenul satisface spiritul. 

Desenul imită toate lucurile reale, în timp ce 
culoarea nu reprezintă decît accidentalul. 


EXPRESIA 
R. de Piles, Cowrs de peinture, 1708, p. 491 


23. Prin cuvîntul „expresie“ înțeleg nu carac- 
terul fiecărui obiect, ci cugetarea inimii omenești. 
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DEFINITIA PICTURII 
R. de Piles, ibid., p. 3 


24. Esenţa și definiţia picturii este imitagia o- 
biectelor vizibile cu ajutorul formei si al culorilor. 
Trebuie deci să tragem concluzia că pictura, cu 
cît imită natura mai puternic si mai fidel, cu atit 
mai iute şi mai direct ne conduce către scopul său, 
care este acela de a ne amăgi ochii. 


ADEVĂRUL ÎN PICTURĂ 
R. de Piles, ibid., p. 7 


25. Adevărul în pictură e baza tuturor celor- 
lalte părţi ale ei. Privitorul nu este obligat să caute 
adevărul într-o pictură: dar adevărul din pictură 
trebuie, prin efectul lui, să-i cheme pe privitori. 


TREI ADEVĂRURI 
R. de Piles, ibid., p. 30 


26. Găsesc trei feluri de adevăr în pictură: ade- 
vărul simplu, adevărul ideal și adevărul compus 
sau adevărul perfect. 

Adevărul simplu, pe care-l numesc adevărul pri- 
mar, e o imitație simplă și fidelă a mişcărilor ex- 
presive ale naturii și a obiectelor alese de pictor 
ca model, si care ni se înfățișează ochilor mai întâi 
astfel încît carnaţiile să pară carne reală, drape- 
riile țesături reale, iar fiecare obiect în amănunt 
să-și păstreze caracterul veritabil al naturii sale; 
datorită înțelegerii clarobscurului și combinării 
culorilor, obiectele pictate apar în relief și întregul, 
armonios. 


ADEVĂR IDEAL ŞI SIMPLU 
R. de Piles, ibid., p. 38 


27. Adevărul ideal este o alegere de diverse per- 
fecțiuni care nu se găsesc niciodată într-un singur 
model, ci sînt extrase din mai multe şi de obicei 
din arta antică. Acest adevăr ideal cuprinde abun- 
dența cugetărilor, bogăţia invențiilor, convenienta 
atitudinilor, eleganța contururilor, alegerea expre- 
siilor frumoase, ansamblul frumos al draperiilor, 
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mai potrivit adevărul primar, fără a-l strica. Dar 
cum toate aceste perfecțiuni nu pot exista decît 
în idee în raport cu pictura, ele au nevoie de un 
subiect legitim care să le păstreze gi să le arate 
în chip avantajos, iar acest subiect legitim este 
adevărul simplu. 


CENTRUL VIZIUNII 
R. de Piles, ;bid., p. 105 


28. Ochiul are libertatea de a vedea perfect 
toate obiectele care-l înconjoară, fixîndu-se suc- 
cesiv asupra fiecăruia dintre ele, dar o dată fixat, 
dintre toate obiectele, numai acela care se găsește 
în centrul viziunii este văzut clar şi distinct. 


ADEVĂR ŞI ENTUZIASM 
R. de Piles, ibid., p. 115 


29. Cu toate cá adevărul place totdeauna... se 
întîmplă să fie însă adeseori anost cînd e singur, 
dar cind e unit cu entuziasmul, transportă spiritul 
într-o stare de admiraţie amestecată cu uluire, îl 
răpeşte cu violență fără a-i da răgaz să reflecteze. 
Sublimul e un efect și un produs al entuziasmului. 


CALITĂŢILE PLANULUI 
R. de Piles, ibid., p. 128 
30. Văd în plan (dessein) mai multe părţi: co- 


rectitudinea, bunul gust, eleganța, caracterul, di- 
versitatea, expresia, perspectiva. 


CORECTAREA NATURII 
R. de Piles, Dialogue sur le coloris, p. 6 


31. Natura nu e totdeauna bună de imitat; tre- 
buie ca pictorul să aleagă după regulile artei lui, 
şi dacă nu o găsește așa cum o caută, trebuie să o 
corecteze pe aceea care i se înfățișează. 


J. v. Sandrart, l'Academia Todesca, 1675, p. 29 


32. Sculptura este o artă care, prin înlăturarea 
și prin cioplirea materiei sau materialului priso- 
selnic, dà forme şi înfățișarea dorită lemnului, pie- 
trei, osului amorf. . . 
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Din acest material, artistul trebuie întotdeauna, 
fie pe baza unei formule, fie după gîndul (Con- 
cept) şi priceperea lui, să plămădească ceea ce vrea 
să redea... Trebuie apoi să învețe a vedea și 
înțelege și în ideea lui sentimentele, vîrsta şi cele- 
lalte proprietăţi Ale. obiectului pe care vrea să-l 
făurească, astfel încît, după aceea, imaginea însăşi 
să arate la prima ochire, într-un chip lesne de re- 
cunoscut, ceea ce vrea să sugereze. Și toate mem- 
brele trebuie de asemenea să-şi corespundă unul 
altuia într-o adevărată egalitate. 


8. TEORIA ARHITECTURII IN SECOLUL AL 
XVII-lea: 


1. MANSART. Pînă la jumătatea secolului al 
XVII- lea, arhitectura franceză a rămas renascen- 
tistä, cu reminiscente gotice şi cu o complicaţie și 
o profuziune ornamentală manieristă. Arhitecții 
vremii au scris despre arta lor, dar numai din punct 
de vedere tehnic" și ca atare, in istoria esteticii 
nu e loc pentru ei. Pe la jumătatea secolului, s-a 
produs o schimbare în stil, dar nu în direcția ba- 
rocului. Călătoria lui Bernini la Paris s-a dovedit 
inutilă. În Franţa s-a instituit o arhitectură de 
orientare clasică, ce a produs atît teoreticieni cât 
şi practicieni, exercitind astfel o înrîurire asupra 
evoluţiei esteticii. 

Fundamentele au fost puse de François Mansart 
(1598—1666)'*. Clasicismul său a fost oarecum 
special, deoarece nici n-a utilizat modele clasice, 
nici măcar nu le-a studiat, nefăcînd uz nici de 
modele italiene. Cu toate acestea, arhitectura lui 
a fost clasică, în sensul că era limpede, clară și 
simplă. Mansart nu a fost scriitor; pentru a-i 
reconstrui ideile estetice, sîntem nevoiți fie să-i 
examinăm operele, fie să ne adresăm acelora din- 
tre marii lui contemporani din alte domenii care 
au adoptat viziuni similare, precum Corneille 


* K. Cassirer, Die ästhetischen Haupibegriffe der franză- 
sischen Architekturtheoretiker, Diss. Berlin, 1909. 
** A. Blunt, F. Mansart and ihe Origin of French Clas- 
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sau Poussin. Si ei, ca si Mansart, au fost cla- 
siciști, cu o deosebire: și în cazul lor au lipsit ele- 
mentele de academism si regalism. 

2. DOUĂ ORIENTARI. Desi stilul lui Man- 
sart avea să fie ulterior reînviat în mai multe rîn- 
duri în Franţa, nu a avut succesori imediaţi. Cla- 
sicismul francez din a doua jumătate a secolului 
al XVII-lea a luat o formă diferită, mai apro- 
piată oarecum de tradiţia antică și de cea italiană. 
Strict vorbind, el a luat două forme: aceea severă, 
ca în cazul Luvrului, și aceea ornamentală, ca la 
Versailles. Prima dintre acestea a fost „birocratică“ 
și a fost inspirată de Colbert; a doua a fost re- 
galistă și academică, fiind inspirată de Ludovic al 
XIV-lea şi executată de academicieni. Doctrina 
academică în arhitectură și-a dobindit formularea 
teoretică din partea lui François Blondel (1618— 
1686) de la Academia de arhitectură. Claude Per- 
rault (1613—1688; fig. 53), proiectantul Luvrului, 
și-a expus singur ideile estetice. Si el era acade- 
mician, dar în cadrul Academiei de Științe. Amîn- 
doi au atacat în scrierile lor chestiuni teoretice de 
importanță crucială pentru estetică. Blondel a adop- 
tat punctul de vedere tradiţional acceptat de ambele 
Academii (de arhitectură, ca și de pictură şi sculp- 
tură). Perrault, pe de altă parte, a fost un inova- 
tor; deşi arhitectura lui a fost clasică în stil, scrie- 
rile lui estetice îl arată ca pe un oponent al „doc- 
trinei clasice“ tradiționale. 

3. ARTELE CA SISTEM. Deși se obignuise ca 
teoria arhitecturii să fie tratată separat de celelalte 
arte plastice, există totuşi conștiința înrudirii din- 
tre ele. Pictorii din secolul al XVI-lea văzuseră de- 
senul ca legătura dintre ele (de aici termenul arti 
del disegno); acum se considera că această legătură 
o formează arhitectura. Blondel considera că ar- 
hitectura e arta principală, iar sculptura: și pic- 
tura „tovarășele“ ei. 

E] era conștient și de o conexiune între artele 
plastice și celelalte arte”. În al său Cours d'archi- 
tecture (1675), grupează arhitectura, pictura şi 


* W. Tatarkiewicz, „A Note on the Modern System o 
Arts", in The Journal of the History of Ideas, XXIV, 2, 1963. 
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sculptura laolaltă cu poezia, oratoria, teatrul, mu- 
zica $i dansul ca alcătuind un singur grup, pe 
toate declarîndu-le întemeiate pe „același princi- 
piu“, adică frumuseţea. Frumuseţea, susținea Blon- 
del, reprezintă izvorul, originea $i cauza plăcerii 
oferite de arte. Sau, în termeni psihologici: ceea 
ce unifică artele într-un singur tot este plăcerea 
stimulată de frumuseţe, mai precis unitatea armo- 
nioasă a diferitelor părţi (unité. d'barmonie). 
Această grupare sau „sistem“ al artelor avea 
să, găsească acce ptarea generală după apariţia căr- 
tii lui Batteux în deceniul cinci al secolului al 
XVIII-lea”. Dar Blondel şi colegii lui de la Aca- 
demia de arhitectură erau evident familiarizați 
cu această idee cu două generaţii mai devreme, 
deoarece cartea lui a fost publicată în 1675. Astfel, 
în sfîrşit, artele frumoase au fost diferenţiate de 
meşteşuguri, dexterități și ştiinţe, de care fuseseră 
legate conceptual veacuri de-a rîndul. Din acest 
motiv, tratatul lui Blondel reprezintă o dată im- 
portantá, chiar dacă ugin luată în seamă pînă 
acum, în istoria esteticii. Deși, tradiționalist, Blon- 
del a iniţiat o nouă fază în sistematizarea artelor. 
4. POLEMICA ASUPRA  OBIECTIVITĂŢII 
PROPORȚIEI. Blondel E: Perrault au ridicat si 
o altă „problemă estetică importantă în scrierile 
lor; si intr- adevăr, polemica ce s-a angajat după 
aceea Între ei pe această temă trebuie socotită drept 
una dintre cele mai importante dispute estetice din 
secolul al XVII-lea. Problema era următoarea: va- 
lorile estetice precum. frumusețea, graţia şi propor- 
tia sînt oare proprietăţi obiective ale clădirilor res- 
pective sau pur și simplu reacţii omenești față de 
ele, psihologiceste şi istoriceşte explicabile, dar 
in esență subiective, relative şi variabile?** 
Teoreticienii poeticii, picturii si sculpturii din 
secolul al XVII-lea erau obiectivisti, iar filo- 
sofii din aceeași perioadă subiectivigti. O dezba- 


* P. O. Kristeller, „The Modern System of Arts“, în 
The Journal of the History of Ideas, XII, 4, 1951, retipărit 
în Renaissance Thought, II, 1965. 
** W. Tatarklewlcz, „Objectivity and Subjectivity in 
the History of Aesthetics“, în Philosophy and Phenomenolo- 
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tere pe această temă nu s-a dezvoltat decit in rîn- 
dul teoreticienilor arhitecturii. Faptul e oarecum 
surprinzător, Întrucît canonul arhitectural avea o 
tradiție mai puternică decît oricare altul gi s-ar fi 
putut crede, poate, că, aici, concepţia obiectivistă 
avea fundamente mai solide decît în celelalte arte. 
Nu mai ciudat e faptul că polemica s-a dezlănțuit 
nu în jurul vreunei chestiuni de decorație arhitec- 
tonică, ci mai degrabă în jurul celei mai obiective 
(pentru că numerică) dintre toate proprietăţile — 
proporţia. 

Proporţiile ordinului doric şi ale celui corintic 
fuseseră universal acceptate vreme de două mii 
cinci sute de ani, putînd astfel apărea foarte bine 
drept obiective și necesare. Şi într-adevăr, trebuie 
să spunem că majoritatea savanților epocii conce- 
peau arhitectura și proporția arhitecturală într-un 
spirit obiectivist, Disputa a fost provocată de un 
singur om: Claude Perrault. Dar în calitate de 
proiectant al celei mai faimoase realizări arhitec- 
turale a veacului, colonada Luvrului, acest om 
se bucura de o mare autoritate. Teoria lui hete- 
rodoxă, subiectivistă, despre proporţia arhitectonică 
era o mănușă aruncată în obrazul opiniei stabilite, 
fiind deci normal să provoace o replică imediată. 

Perrault a inițiat polemica în 1673, cu ediţia lui 
franceză din Vitruviu (Les dix livres de Vitruve), 
unde a dat glas ideilor sale subiectiviste despre 
frumosul arhitectural. În 1675, Blondel a venit 
în apărarea doctrinelor obiectiviste tradiționale cu 
al sau Traité d'architecture. Perrault nu a cedat, 
și lucrarea lui Ordonnance de cinq ordres d'archi- 
tecture conţine o prezentare si mai vehementi a 
ideilor sale. De data aceasta replica i-a fost dată 
nu de Blondel însuși, ci de unul din elevii lui, 
Briseux, in cartea Traité complet d'architecture. 
A fost prima polemică de acest gen care a avut 
loc vreodată. Subiectivişti si obiectivişti existaseră, 
desigur, și mai înainte, dar abia acum au început 
să-și încrucișeze spadele unii cu alţii. 

5. POZIŢIA LUI BLONDEL. Blonde] repre- 
zenta deopotrivă tradiţia şi communis opinio a 
veacului său, Tezele lui principale se pot rezuma 
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după cum urmează: (a) arhitectura posedă o fru- 
musete obiectivă ce rezidă în însăşi natura lucru- 
rilor; arhitectul o realizează, dar nu o inventează; 
(b) această frumuseţe e independentă de timp şi 
circumstanţe; (c) are aceleași baze ca și frumuse- 
fea naturii; (d) ea constă din aranjarea părților, 
îndeosebi din proporţionarea lor justă; și (e) ea 
place oamenilor prin faptul cà le satisface nece- 
sităţile minții şi simţurilor. E drept că le pot plă- 
cea și alte lucruri în afara celor obiectiv frumoase, 
dar aceasta nu justifică relativismul. 

Argumentaţia lui Blondel se desfășura astfel: 
(a) anumite proporţii plac oricui; (b) dacă edifi- 
cile sint văduvite de aceste proporţii, ele înce- 
teazá a mai fi plăcute; (c) omul, fiind el însuşi o 
operă a naturii, găsește natura delectabilă, iar ar- 
hitectura de bună calitate, ca $i pictura şi sculptura 
bună, îşi întemeiază formele si proporţiile pe na- 
tură (astfel, bunăoară, formele coloanelor sînt ba- 
zate pe acelea ale copacilor); (d) înclinația pentru 
anumite forme şi proporții nu pot fi atribuite 
obișnuinţei lor, deoarece obișnuința cu lucrurile 
uríte nu le face să apară frumoase şi nici nu este 
necesar să te obișnuiești cu lucrurile frumoase; (e) 
e adevărat că nu dispunem de nici o dovadă pre- 
cisă că anumite forme și proporţii sînt mai beriete 
decît altele, dar o atare dovadă e oricum inutilă, 
căci pînă și ştiinţele cele mai precise, ca meca- 
nica $i optica, au obținut cele mai mari succese 
prin generalizare obişnuită pe baza experienței, 
și nu prin raționamente sau dovezi precise. Nici 
artelor nu trebuie să li se pretindă mai mult. 

Blondel cunoştea bine concepțiile lui Perrault, 
opunîndu-i-le pe ale sale cu o mare claritate?, deși 
nu a fácut uz de termenii de obiectivist gi subiec- 
tivist, cum s-a intimplat îndeobște mai apoi. În 
formularea celor două puncte de vedere opuse, 
argumentul lui era că plăcerea se baza pe ceva 
aflat în natura operei, pe cînd oponentul său sus- 
ținea că plăcerea provenea din ceva aflat în om 
$i era în strînsă legătură cu obișnuinţele lui. 

Blondel nu a fost extremist în obiectivismul 
său estetic. Acest academician din secolul al 


XVII-lea renungase la obiectivismul radical al 
Academiei lui Platon. În primul rînd, referindu-se 
la forme și proporţii perfecte, el le avea in vedere 
nu pe acelea proprii unei opere de arhitectură, ci 
mai degrabă pe acelea care există în ochiul con- 
templatorului gi care, admitea el, modifică și de- 
formează acele proporţii. Şi în al doilea rînd, el 
susţinea că proporţiile perfecte isi au baza nu doar 
în natura edi iciului, ci gi în consonanţa dintre 
acel edificiu si natura, temperamentul si dispo- 
ziția omului?. Atitudinea lui era mai degrabă rela- 
ționistă, decît pur obiectivistă. Perrault a respins 
însă chiar și acest punct de vedere. 

6. POZIŢIA LUI PERRAULT. Teza centrală 
a lui Perrault sfida atît tradiţia cît și opinia ac- 
ceptatà*; dacă și altcineva înaintea lui a mai avut 
concepţii similare, acestea au fost cu certitudine 
mai puţin radicale decît ale lui Perrault. Asa cum 
se întîmplă adesea cu ideile rebelilor, acea teză 
centrală era una negativă: ea roclama că nici o 
proporţie nu este prin natură frumoasă sau urâtă. 
Avansînd această idee, Perrault a folosit adjective 
din belşug: proporţiile considerate drept perfecte, 
spunea el, nu sînt „naturale“ E nici „reale“ 3 nici 
„pozitive“, nici „necesare“, nici „convingătoare“, 
Faptul că le plac oamenilor nu se explică nici prin 
valoarea lor, nici prin natura lor intrinsecă. 

Ca si obiectivismul lui Blondel, nici subiectivis- 
mul lui Perrault nu era însă total sau extremist. El 
diferenţia în fapt două tipuri de frumuseţe: fru- 
musetea obiectivă, pe care el o numea „pozitivă“ 
(sau naturală, reală și necesară), şi frumuseţea 
subiectivă, relativă, pe care o califica drept, ar- 
bitrară (arbitraire). Clădirile care posedă primul 
tip de frumuseţe sînt în măsură să placă oricui, 
pentru că frumuseţea lor are o „bază convingă- 
toare“ (fondées sur des raisons convaincantes), e 
o frumuseţe ,convingátoare" (convaincante). Ca 
exemple de frumuseţe obiectivă, pozitivă și con- 
vingătoare, Perrault menţiona îndeosebi materia- 
lele de construcţie frumoase, măreţia și strălucirea 


* W. Tatarklewicz, „L'esthétique assoclatlonniste au 
XVII* siècle“, în Revue d'Esthétique, XIII, 3, 1960. 
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unui edificiu, simetria și execuţia exemplară. Dar 
domeniul acestui tip de frumusețe e limitat, şi 
orice altceva, într-o lucrare arhitectonică, prezintă 
atractivitate este frumuseţe „arbitrară“. Observaţie 
cu deosebire valabilă, susținea el, în cazul frumu- 
seții proportiei. 

Iniţial, Perrault a adoptat o poziție mai mode- 
rată, pluralistă: există numeroase proporţii dife- 
rite, din care arhitectul poate alege după placul 
său, întrucît toate sînt bune. În cartea sa ulteri- 
oară, atitudinea față de proporţie i-a devenit mai 
intransigentă: nici o proporţie, susținea el, nu e 
bună în sine; unele doar ne par astfel. 

De ce oare unele proporţii par frumoase și altele 
urite? Aceasta, explica Perrault, e urmarea uzaju- 
lui, convențiilor și asociaţiilor; totul depinde de 
condiţiile psihologice si istorice în care trăiesc oa- 
menii?, Ne-am deprins cu anumite proporţii şi din 
acest motiv, ele ni se par plăcute. Chiar şi lucru- 
rile contrare bunului-simţ pot părea plăcute dacă 
ne obişnuim cu ele$. Sîntem atrași cu deosebire de 
proporții pe care le-am remarcat la clădiri impu- 
nátoare construite cu pricepere din materiale fru- 
moase, adică la clădiri care conţin frumuseţe natu- 
rală. Atare proporții apar mai bune decît altele 
din cauza asocierii lor (par compagnie) cu edi- 
ficii care posedă frumusețe Saale: restul e ope- 
ra obișnuinţei?. Dacă însă s-ar construi alte edifici 

frumoase cu proporții diferite, oamenii s-ar obiş- 
nui cu proporţiile lor, iar proporţiile considerate 
mai înainte drept frumoase ar înceta să placă. Nici 
o proporţie nu e în sine mai bună sau mai rea decît 
oricare alta. Nici o proporţie nu conţine nimic 
apt să o facă plăcută, dar dacă este sau nu astfel 
efectiv depinde nu de ea, ci de oameni, de meca- 
nismele lor psihologice, şi mai ales de obişnuinţele 
lor şi de jocul asociaţiilor în care includ acele 
proporții. 

Perrault privea reacția faţă de diferitele proporţii 
şi valorizarea lor ca pe un fenomen psihologic, pe 
care îl explica într-o modalitate caracterizabilă 
astăzi drept asociagionistà. Faptul că există un 

213 consens remarcabil Între oameni cu privire la a- 


ceste chestiuni nu constituie o justificare pentru a 
presupune că judecitile lor ar fi obiective. Acest 
consens ia naștere din raporturile de dependenţă 
existente între oameni. Transpunind încă o dată 
în limbajul de azi, am putea spune că Perrault 
considera faptul consensului larg ca fiind un feno- 
men sociologic. 

Părerile lui Perrault au fost împărtășite de fra- 
tele lui, Charles, scriitor care s-a bucurat de o 
faimă considerabilă în această perioadă. În primul 
volum al vestitei lui lucrări Parallèle des anciens et 
des modernes (1688, ed. a 2-a 1692), Charles Per- 
rault a reprodus cuvintele fratelui său aproape 
exactă, contrapunind frumusețea arbitrară a pro- 
porţiei, bazată numai pe obişnuință (accoutumance), 
și frumuseţea hatira și pozitivă, care place in 
mod constant, indiferent de obicei sau modă, de 
gust, climă sau epocă. Si el citează caracterul im- 
punător și impecabilitatea execuţiei ca exemple de 
frumos natural. Discuţia lui face uz de doi ter- 
meni noi: frumuseţea arbitrară, scria el, se bazează 
pe convenţie (convention) şi îi atrage pe obser- 
vatori în virtutea ,contaminárii" ei (contagion) cu 
frumusețea naturală cu care a fost cuplată. 

Polemica dintre Blondel şi Perrault, dintre tra- 
digie și noul subiectivism, nu a dus la nici o conclu- 
zie, deși Blondel a făcut anumite concesii în legă- 
tură cu obiectivismul rigid al predecesorilor săi, și 
în ciuda faptului că subiectivismul lui Perraulr 
a fost mai moderat decît al succesorilor săi. Curio- 
zitatea acestei polemici a fost că Blondel a pro- 
clamat idei clasice, dar a construit într-un stil deo- 
potrivă baroc și manierist (La Porte Saint-Denis din 
Paris), pe cînd Perrault, adversarul doctrinei cla- 
sice, a clădit totuși edificii clasice. Încă o dovadă, 
dacă mai era nevoie, că în istorie, teoria și practica 
nu merg întotdeauna paralel. 

7. POZIŢIA LUI LE CLERC. Sebastien Le 
Clerc (1637—1714) a fost inginer prin formaţie 
şi gravor ca profesie. Gravor al curţii pe lîngă 
Ludovic al XIV-lea, Le Clerc a fost primit în Aca- 
demia de pictură și sculptură încă dim 1672. A 
predat şi perspectiva și, în 1679, a publicat o carte 


21% 


pe această temă, intitulată Système de la vision. El 
este autorul ilustraţiilor pentru cartea despre ar- 
hitectură a lui Claude Perrault. Către sfîrşitul vie- 
ţii, a dat $i el un tratat de arhitectură propriu 
(Traité d'architecture avec des remarques et des 
observations très utiles, v Frecventind aceleași 
cercuri ca şi Perrault, Le Clerc era, firește, fami- 
liarizat cu vederile lui si, urmîndu-le, scria cà fru- 
museţea ordinelor arhitectonice este „arbitrară“, 
întrucît nu există nici o dovadă că unele anume 
trebuie să fie exact așa gi nu altfel. Dacă ele ar 
fi un exemplu de frumusețe obiectivă (sau ,po- 
zitivă“ cum o numea Le Clerc), ar exista un con- 
sens în rîndurile arhitecților. Dar în realitate nu 
există nici un consens: fiecare arhitect construiește 
aşa cum îi dictează gustul și talentul. Toate aces- 
tea concordau cu cele afirmate de Perrault. Le 
Clerc adăuga însă apoi, în concluzie, că există 
proprietăţi mai plăcute decît altele şi care sînt 
„universal aprobate“?. Ceea ce nu era prea diferit 
de ceea ce susținea Blondel. Le Clerc vorbea ca un 
Perrault, dar gindea ca un Blondel. Subiectivismul 
nu a prins imediat. 


8. POZIŢIA LUI BRISEUX. Charles Étienne 
Briseux (1680—1754), arhitectul și scriitorul despre 
arhitectură cîndva faimos, autor al unui Traité 
complet d'arcbitecture şi al altuia intitulat Traité 
du beau essentiel (1752), aparținea unei generații 
mai tinere. În scrierile sale a venit în apărarea 
tradiționalismului lui Blondel, atacînd punct cu 
punct ideile care fuseseră avansate de Perrault". 
Concepţiile lui Briseux pot fi rezumate astfel: 

(a) Operele de artă, ca și operele naturii, sînt 
supuse unor principii, frumusețea datorindu-și-o 
tocmai acestor principii”. Principiile se raportea- 
ză în primul rind la proporție, principala sursă 
de frumuseţe în arhitectură, deoarece prin pro- 
porte este instaurată însăși ordinea. În ciuda lui 
Perrault, proporțiile frumoase şi numai ele sînt 
întotdeauna plăcute, iar alte calități arhitectura- 
le plac numai cînd sînt combinate cu proporția justă. 


* R. Wittkower, Architectural Principles in the Age of 
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(b) Lucrurile frumoase — şi printre ele operele 
de arhitectură și proporțiile juste — nu plac nu- 
mai acelora care îşi dau seama de ce le găsesc 
plácute!. Oamenii necultivaţi se mulțumesc cu 
plăceri produse de simple impresii, pe cînd cei 
cultivați îşi potențează plăcerea prin studiu și dis- 
cuţie. Cu toate acestea, orice plăcere, chiar aceea 
a oamenilor care-i ignoră proveniența, derivă din 
respectarea, regulilor și din uzul proporțiilor per- 
fecte. 

(c) Lumea vizibilă e oare supusă acelorași reguli 
ca și cea sonoră? În caz afirmativ, arhitectura tre- 
buie să aibă o bază matematică asemeni muzicii. 
Briseux era convins că lucrurile stau astfel; Per- 
rault o tăgăduise. 

(d) Perrault susținuse că arhitectura nu se deo- 
sebegte de arta vestimentaţiei, fiind determinată de 
gust, deprinderi, moravuri şi modă. Briseux carac- 
teriza această comparaţie ca „inferioară“ și peiora- 
tivà. 

9. ORIGINALITATEA LUI PERRAULT. Con- 
ceptul de frumos al lui Perrault ca element subiec- 
tiv determinat, rod al asociaţilor de imagini men- 
tale, era o anticipare a concepţiei pe care avea 
s-o susțină Fechner în secolul al XIX-lea și 
care a fost privită atunci ca o revelaţie. Dar ori- 
ginalitatea lui nu se reduce la atît. Foarte ori- 
ginală e $i modalitatea lui de a valoriza cele două 
feluri de frumusețe. Dintre ele, Perrault acorda 
o mai mare valoare frumuseţii subiective. Fru- 
musețea obiectivă, susținea el, e accesibilă ori- 
cui, fiind astfel în ultimă analiză banală. Doar în 
frumuseţea arbitrară se pot manifesta gustul si in- 
ventia artistului. Dacă un lucru este în mod obiec- 
tiv frumos, acea frumusețe vorbeşte în favoarea 
lui. Dacă însă nu conţine frumuseţe obiectivă, ar- 
tistul însuşi trebuie să vorbească în favoarea lui, 
el trebuie să-i convingă pe alții că lucrul respectiv 
e frumos, si aici începe adevăratul domeniu al dr- 
tistului. Rolul lui nu e de a repeta pur și simplu 
frumuseţea arbitrară, liberă, creată de el însuşi. El 
triumfă, pe de alti parte, cînd izbutește să facă 


216 


217 


frumoase lucruri care în sine n» sînt astfel. 
Această valorizare contrasta în mod acut cu în- 
văţăturile tradiţiei estetice, care susținuse totdea- 
una că În artă nimic nu trebuie să fie arbitrar. 

10. PERRAULT A FOST OARE ARHITECT? 
Ideile lui Perrault reprezintă o cotitură în istoria 
esteticii. Exprimate simplu și fără ambiguitate, ele 
nu necesită un comentariu particular. Figura auto- 
rului lor e mai puţin neambiguă. 


Claude Perrault e faimos nu ca estetician, ci ca 
arhitect al Luvrului”, ca autor al splendidei lui 
fațade cu coloane (1663—1670; fig. XLVII). De 
curînd însă pretenția lui la glorie pe acest temei 
a fost pusă sub semnul întrebării, avansîndu-se ipo- 
teza că această colonadă a fost opera altcuiva 
(Frangois d'Orbay)**. 

Sînt justificate aceste îndoieli? Răspunsul depin- 
de în parte de modul în care înțelegem expresia 
„opera lui”. Situaţia în cazul Luvrului ar putea 
duce lesne la neînțelegere. Căci opera efectivă de 
construcţie a fost condusă de un corp colectiv, 
le Conseil des bâtiments, ce activa pe principiul co- 
legialitági anonime. De acest gen de situaţii bene- 
ficiază persoanele mai bine cunoscute. Si în acea 
perioadă, clanul Perrault era numeros şi vestit""*. 
Patru fraţi ocupau poziţii de frunte în ştiinţă, 
literatură şi administraţie; Charles îndeosebi era 
coleg apropiat al puternicului Colbert. Era o fa- 
milie cu talente rare şi enciclopedice. Dintre fraţi, 
cel mai multilateral era Claude, care era simultan 
medic și fizician, constructor de mașini, latinist și 
arheolog. Era însă gi arhitect? Pe pagina de titlu 
a traducerii lui din Vitruviu, el menţionează doar 
că e doctor in medicină și membru al Academiei 
de Științe (naturale). Dar începînd din anul 1667, 
a fost remunerat de către rege pentru operă ar- 
hitecturală. Mai tirziu, în secolul al XVIII-lea, 
avea să se spună despre el că era „arhitect înnăs- 


* L. Hautecoeur, Histoire de l'architecture française, 
vol. IL v. 1. 
** A. Laprade, François d'Orbay, în seria Les grands 
architectes, in special părțile II și VI și Anexele A și C. 
*** A. Hallays, Les Perrault, 1926. 


cut“, ceea ce putea fi o aluzie în sensul că avea 


mai degrabă talente decît pregătire în acea direc- 
tie. Și într-adevăr, n-a avut calificare de arhitect. 
Se instruise însă în acest domeniu prin citirea lui 
Vitruviu. 

Nu încape nici o îndoială cà Perrault nu a con- 
dus constuctia Luvrului (a putut-o face foarte bine 
d'Orbay). N-a executat nici desenele tehnice pen- 
tru proiect (acestea ar putea fi contribuția lui Le 
Clerc). Dar pare neverosimil ca edificarea Luvru- 
lui să-i fi fost atribuită fără nici un temei. A fost 
cu siguranță autorul ideii grandioasei, severei, cla- 
sicei colonade. Și în definitiv, 'acesta era' lucrul cel 
mai important. Pentru că Luvrul a fost primul edi- 
ficiu francez din secolul al XVII-lea în acest stil 
anume, fără reminiscenţele gotico-renascentiste care 
au persistat atit de mult timp în Franţa, si fără 
elemente baroce. Cum a ajuns Perrault la această 
concepție? Dacă inspiraţia a venit de la Vitruviu, 
stimulul cel mai nemijlocit a venit, fără doar și 
poate, de la Colbert, care cerea o arhitectură pu- 
ternică, clasică, în concordanță cu puterea Franţei 
înseși. 

Oricum ar fi, chiar dacă s-ar demonstra că nu 
Perrault a proiectat Luvrul, faptul ar impune să 
se rescrie istoria arhitecturii, dar în nici un caz isto- 
ria esteticii. Aici, locul nu-i poate fi disputat de 
nimeni. 

11. INFLUENŢA LUI PERRAULT. Prin tra- 
ducerea din Vitruviu, prin publicația despre or- 
dinele arhitectonice clasice și prin proiectul său pen- 
tru colonada Luvrului (dacă într-adevăr i-a apar- 
ținut), Perrault a determinat o modificare atît 
în gusturile savanților cît şi ale marelui public. 
A exercitat o inriurire și asupra arhitecturii înseși, 
contribuind la triumful stilului clasic grandios plă- 
nuit de Colbert. Simultan, teoria lui despre „arbi- 
trar“ în artă a contribuit la ceva diametral opus: 
la ușurința și iregularitatea artei rococo care a în- 
locuit-o pe cea clasică în secolul al XVIII-lea. Ast- 
fel, influenţa lui a fost în mod curios dualistă. 
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Conceptul subiectivist de frumuseţe nu era pe 
de-a-ntregul nou în gíndirea estetică, nu mai era, 
cel puţin, de pe vremea lui Bruno și Descartes. 
Dar dacă pînă atunci fusese ceva marginal, acum 
a ocupat o poziţie de prim plan. Și dacă anterior 
fusese exclusiv ideea unor filosofi, acum, mulțu- 
mită lui Perrault, a intrat în uzul comun al me- 
diului artistic. 

Influenţa lui Perrault nu s-a mărginit la practica 
arhitecturii. Vederile lui paradoxale și antitradi- 
ționale au avut în teoria estetică generală un 
ecou care a depășit orice așteptări. André și de 
Crousaz, cei doi esteticieni majori ai începutului 
de secol al XVIII-lea, avansează amindoi aceleași 
idei fără a cita nici o sursă, ca şi cum ar fi fost 
suficient de evidente pentru a nu mai fi nevoie de 
autorități. Scriitorii din anii mai tîrzii ai secolu- 
lui al XVIII-lea aveau, desigur, şi mai puţine mo- 
tive ca să-l citeze, căci atunci, relativismul subiec- 
tivist care păruse atît de paradoxal în secolul an- 
terior devenise concepția predominantă. Destul de 
curios însă, ideile lui Perrault au fost mai bine 
primite printre filosofi, psihologi şi esteticieni; în- 
tr-adevăr, s-ar putea spune că în aceste discipline, 
secolul al XVIII-lea i-a acceptat în întregime ide- 
ile. În teoria arhitecturii, pe de altă parte, situa- 
ţia a fost oarecum diferită. Numeroşi autori de 
tratate despre arhitectură din prima jumătate a 
secolului al XVIII-lea (Cordemoy, Briseux, Blon- 
del tînărul etc.) au rămas credincioși bătrînului 
Blondel şi tradiției. 


X — 1. TEXTE DIN TEORETICIENI Al ARHITEC- 
TURII DIN SECOLUL AL XVII-lea” 


IDEEA UNIVERSALĂ 


F. Blondel, Cours d'architecture, 1675, Ve Partie, 
Livre V, ch. XIX, p. 785. 


1. Putem asigura cu toată dreptatea cá părţile 
unui edificiu dispuse în ordinea, situaţia, aranja- 


* Traduse de Sorin Mărculescu. 


mentul, forma, numărul, proporţia dintre mári- 
mile şi distanţele lor, figura lor și în sfîrșit tot 
ceea ce este făcut aici după regulile adevărate ale 
arhitecturii, alcătuiesc în ochiul nostru sau, mai 
bine-zis, în sufletul nostru, această unitate a cu- 
noștințelor în care fiecare parte isi găsește locul 
şi descoperă relaţia dintre ea și celelalte fără a se 
stînjeni reciproc, şi această idee universală care ne 
face să vedem, să cunoaştem şi să ştim în acelaşi 
timp si fără nici o greutate o mie de particulari- 
tái diferite şi care, prin aranjamentul lor si prin 
potrivirea proporţiilor lor, zămislesc ceea ce se 
numește frumusețea sau acel acord armonios care 
e izvorul, originea și cauza întregii plăceri produse 
de arhitectură. 


UN SINGUR PRINCIPIU STĂ LA BAZA TUTUROR 
ARTELOR 


F. Blondel, ibid., p. 786 


2. Plăcerea pe care o găsim în arhitectură, ca si 
aceea produsă de diferite alte arte, precum poezia, 
retorica, comedia, pictura, sculptura etc. ... este 
întemeiată pretutindeni pe același principiu. 


FRUMUSEȚEA NATURII Îl ATRAGE PE TOȚI 


F. Blondel, ibid., Ile et III* parties, Livre VIII, 
ch. X, p. 169 


3. Este adevărat că gusturile sînt foarte dife- 
rite în privinţa a ceea ce se numeşte frumos atît în 
arhitectură cît și în tovarășele ei (adică în sculp- 
tură și în pictură) cât și în celelalte arte mai spi- 
rituale: căci sînt unii care nu admit că în natură 
există o frumuseţe reală. Fi susțin că numai o- 
bișnuința face ca un lucru să placă mai mult de- 
cît altul... Unii nu găsesc nimic frumos decît 
ceea ce place unui număr cît mai mare de oameni 
şi, după ei, e de ajuns ca o lucrare, în oricare epocă, 
să satisfacă vederea acelora care o privesc pentru 
a merita aprobarea. Alții, dimpotrivă (si sînt mai 
curînd de părerea lor) sînt încredințaţi că există 
frumuseți naturale care plac și se fac plăcure în 
momentul cînd sînt cunoscute; că plăcerea produsă 
de ele dăinuieşte mereu fără a fi supusă schimbării, 
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pe cînd aceea provenind din obișnuință încetează 
la cea mai mică ivire a unei deprinderi diferite; 
că e fals să spunem cum că tot ceea ce place este 
totdeauna într-adevăr frumos, deși e foarte adevă- 
rat că tot ceea ce e în chip natural frumos place 
totdeauna cînd e cunoscut. 

Ei spun că în arhitectură și în cele două tova- 
ráse ale ei, ca si în retorică, poezie, muzică și chiar 
dans, există lucruri care, puse într-un anumit aran- 
jament si într-o anumită proporţie a întregului 
faţă de întreg, a întregului fata de aceste părți si 
a părţilor între ele, nasc această unitate și armonie 
care face ca sufletul nostru să cunoască deodată și 
fără efort mai multe lucruri diferite, tocmai ín 
aceasta constínd, după opinia mea, adevărata plă- 
cere. 

Si de vreme ce nimeni nu poate pune la indo- 
iala cà dulceata aflată în armonia muzicii, a poe- 
ziei, a retoricii şi celorlalte arte, deși nu e în mod 
egal gustată de toată lumea, nu-și are totuși înte- 
meierea Ín natură (și care constă poate în confor- 
mitatea posibilă cu temperamentul nostru), de ce 
atunci n-am putea oare afirma, din aceeași rațiune, 
că noi nu găsim simetria agreabilă în arhitectură 
decît pentru că se află într-un anumit raport cu 
constituţia noastră naturală. 


FRUMUSEȚE CONVINGĂTOARE 


Claude Perrault, Ordonnance de cinq espéces de 
colonnes, 1683, Préface, p. 6 


4. Trebuie să presupunem că există două feluri 
de frumuseți în arhitectură, şi anume acelea care 
sînt întemeiate pe raţiuni convingătoare, şi acelea 
care nu depind decît de prejudecată. Numesc fru- 
muse[i întemeiate pe rațiuni convingătoare pe ace- 
lea cu ajutorul cărora operele trebuie să placă tu- 
turor, fiind uşor să li se cunoască meritul şi va- 
loarea, ca de pildă bogăția materialului, mări- 
mea şi strălucirea edificiului, exactitatea și adec- 
varea execuției, şi simetria, care în limba franceză 
înseamnă acel gen de proporţie ce produce o fru- 
musete evidentă şi remarcabilă. 


FRUMUSETEA ARBITRARÁ 
Claude Perrault, ibid., p. 7 


5. Acestor feluri de frumuseți pe care le nu- 
mesc pozitive și convingătoare le opun pe acelea 
pe care le numesc arbitrare, pentru că depind de 
voinţa de a da o anumită proporţie, o formă şi o 
figură certă lucrurilor care ar putea avea şi alva 
ără a fi diforme, şi care nu devin plăcute dato- 
rită unor principii la îndemîna oricui, ci numai da- 
torită obișnuinţei si unei legături stabilite de spirit 
între două lucruri de natură diferită, căci prin 
această legătură se întîmplă ca prețuirea nutrità de 
spirit pentru unele, a căror valoare o cunoaşte, să 
strecoare o prețuire pentru celelalte, a căror va- 
loare îi e necunoscută, ajungînd astfel pe nesimţite 
să le apreciezi deopotriva. 

OBISNUINTA ȘI ASOCIEREA IMPRESIILOR 


Claude Perrault, ibid., pp. 10—12. 


6. Există chiar forme care, potrivit raţiunii $i 
bunului-simţ, ar trebui să para diforme şi izbi- 
toare, dar pe care obișnuința le-a făcut suporta- 
bile... Toate aceste lucruri ce ar trebui să displacă, 

entru că sînt contrare raţiunii și bunului-simt, au 
be mai întîi tolerate, findcă erau alăturate unor 
frumuseți pozitive, devenind în sfîrșit plăcute prin 
obişnuință ... Marea frumusețe a unei părți fă- 
cîndu-ne să iubim întregul, dragostea pentru întreg 
implică dragostea pentru părți. 


Claude Perrault, Les dix livres d'architecture de 
Vitruve, 1673, ed. Tardieu et Cousin, 1837, p. 144 
7. Aceste proporţii (ale părților arhitecturale) 
au fost stabilite printr-un consens al arhitecților 
care, după cum o arată Vitruviu însuși, și-au imi- 
tat unii altora lucrările și au urmat proporțiile 
alese de predecesori nu pentru că ar fi avut o 
frumusețe pozitivă necesară si convingătoare, su- 
erioară frumuseții celorlalte proporții, asa cum 
rumuseţea unui diamant o întrece pe aceea a unei 
pietre, ci doar pentru că aceste proporții se găseau 
5 Js à EE E 
în lucrări care, avînd dealtminteri alte frumuseți 
pozitive și convingătoare, precum cele legate de 224 


materia] și de precizia execuţiei, au dus la aproba- 
rea şi îndrăgirea frumuseţii acestor proporții, deși 
ea în sine nu avea nimic pozitiv. Acest mod de a, 
iubi lucrurile, prin asociere și obișnuință, se intil- 
nește în aproape toate lucrurile ce plac, cu toate 
că unii nu vor să-i dea crezare, fiindcă nu au re- 
flectat asupra lui. 


DOUĂ FELURI DE FRUMUSEȚE 


Charles Perrault, Paralléle des Anciens et des Mo- 
dernes, 1692, vol. I, p. 138. 


8. Această diversitate a proporţiilor atribuită 
fiecărui ordin arată limpede că ele sînt arbitrare 
şi că frumuseţea lor nu e întemeiată decît pe con- 
venfía oamenilor şi pe obișnuință. Ca să-mi lămu- 
resc mai bine gîndul, spun că există două feluri 
de frumuseţe în clădiri: frumuseți naturale şi pozi- 
tive care plac totdeauna si independent de uzanță 
şi modă; clădirile sînt astfel cînd sînt foarte înalte 
și de o vastă întindere, construite din pietre mari 
şi foarte netede, perfect asamblate, cu îmbinări 
aproape imperceptibile, cînd ceea ce trebuie să fie 
perpendicular este în chip desăvârşit, iar ceea ce 
trebuie să fie orizontal, tot asa, cînd elementele 
puternice susțin pe cele slabe, cînd figurile pătrate 
sînt într-adevăr pătrate, cele rotunde într-adevăr 
rotunde si cînd totul este lucrat corect, cu muchii 
bine conturate și precise. Aceste feluri de frumu- 
seti sînt pe placul tuturor gusturilor, al tuturor 
țărilor şi epocilor. Există alte frumuseți care nu 
sînt decît arbitrare și plac pentru că ochii s-au de- 
prins cu ele, și care n-au alt avantaj decît acela 
de a fi fost preferate altora la fel de bune și care 
ar fi plăcut si ele dacă ar fi fost alese. De soiul 
acesta sint figurile şi proporţiile conferite coloa- 
nelor: arhitravelor, frizelor, corniselor și altor părţi 
ale arhitecturii. Primele dintre aceste frumuseți sînt 
agreabile prin ele însele, celelalte doar prin ale- 
gerea la care au fost supuse si pentru că au fost 
alăturate celor dintîi, de la care au primit, ca prin- 
tr-o fericită molipsire, un atare dar de a plăcea, 
încît nu numai că plac în toväräşia lor, ci chiar 
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PROPORTII UNIVERSAL APROBATE 
S. Le Clerc, Traité d'arcbitecture, 1714, p. 16 


9. Dacă ordinele coloanelor ar fi avut frumu- 
seți pozitive şi bine cunoscute, arhitecţii ar fi fost 
nevoiți să cadă de acord între ei asupra regulilor 
şi proporţiilor lor: dar aceste frumuseți fiind arbi- 
trare, deoarece nu pot fi supuse nici unor de- 
monstraţii constante, cei ce au tratat despre ele 
ne-au dat cu toţii reguli diferite, după gusturile și 
talentele lor. Dar deşi un același ordin poate avea 
frumuseți diferite, e totuși sigur că printre aceste 
diverse frumuseți şi proporții, sînt unele care plac 
mai mult si sînt mai universal aprobate. 


FRUMUSETEA PROVINE DIN CONFORMAREA 
LA PRINCIPII 


C. E. Briseux, Traité complet d'architecture (lucrare 
nedatatá si fără pagini numerotate) 


10. Produsele naturii gi artele sînt supuse unor 
principii din a căror respectare iau naştere frumu- 
seţile lor. 

DUBLA PLĂCERE A ARTEI 
C. E. Briseux, ibid. 


11. Dacă sufletul nu a fost cultivat, se mulgu- 
meşte să guste plăcerea prin simplă senzaţie; dar 
dacă a fost luminat prin precepte, apreciază plă- 
cerea şi prin cercetare și discuţie. 


VIII. ANUL 1700 


Filosofii din secolul al XVII-lea, de la Descartes 
pini la Hobbes si Spinoza, erau de acord cá fru- 
mosul este subiectiv gi relativ şi, în consecinţă, îi 
acordau puţină, atenție. Pe de altă parte, teoreti- 
cienii poeziei şi ai artei, ca Chopelain şi Boileau, 
Poussin si Bellori, găseau că subiectul acesta le era 
mai apropiat. Ei, la rîndul lor, erau de acord că 
frumuseţea e obiectivă, universală şi rațională. „Că- 
tre sfîrşitul veacului, unitatea lor a fost ruptă de 
către Claude Perrault, care a trecut în tabara fi- 
losofilor şi a subiecriviștilor. Dominația raționalis- 
mului obiectivist în poetică și teoria artei dăinuise 
veacuri de-a rîndul, dar acum, argumentele și sim- 
patiile pe care si le cucerise erau sleite, și în cursul 
firesc al evenimentelor, trebuia să vină în prim 
plan punctul de vedere opus. Un factor minor în 
determinarea schimbării a fost faptul că forțele po- 
litice franceze, care susținuseră în folosul lor o doc- 
trină absolutistă în domeniul artelor, n-au mai 
avut nevoie de serviciile artelor după ce au in- 
staurat în chip trainic monarhia absolută, permi- 
ţîndu-le ca atare să-și urmeze propriul lor drum. 
În jurul anului 1700 nu s-au petrecut evenimente 
de însemnătate deosebită în istoria esteticii (cum 
se întîmplase î în jurul anilor 1400, 1500 și 1600), 
deși în Franţa şi Italia au existat acum unele dez- 
voltări de mai mică pondere. înflorirea esteticii 
britanice şi germane a început abia mai tirziu în 
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Italia nu tin de poetică şi de teoria artei, care fu- 
seserá atit de dominante în cele două veacuri pre- 
cedente, ci de estetica generală. Nu a fost vorba de 
observaţii făcute în treacăt, ci mai curînd de cărți 
întregi dedicate problemelor estetice. Nici autorii 
înşişi n-au mai fost artişti sau teoreticieni ai artei, 
şi nici chiar filosofi. Și-a făcut apariţia o nouă ca- 
tegorie de scriitori: esteticienii. Operele lor acope- 
reau o mare gamă tematică, ocupîndu-se deopotrivă 
de estetică în totalitatea ei şi de toate artele. Aceste 
scrieri au apărut exact În „perioada î în care pole- 
mica despre obiectivism a intrat într-o fază acută, 
împrejurare oglindită de ele. Se i iau în considerare 
noile tendinţe obiectiviste, dar î în acelaşi timp se 
fac încercări de-a apăra împotriva lor doctrina 
clasică obiectivistă. În acest sens, contribuţia aces- 
tor scriitori poate fi considerată ca o etapă de 
tranziţie între estetica veche şi cea nouă. Pnnci- 
palii reprezentanţi ai acestei poziţii de mijloc din 
preajma anului 1700 au fost trei francezi. 


1. ESTETICA FRANCEZILOR 


Cei trei francezi se numeau André, Crousaz si Du 
Bos*: doi preoți şi doi diplomaţi, căci Du Bos a 
fost şi una, și alta. 


|. Andre 


Iezuitul Yves-Marie André (1675—1764), autor al 
unui Essai sur le Beau (1715), a fost un re rezen- 
tant tipic al generaţiei de la 1700. Considerat in 
genera! drept cartezian, el a fost şi prieten cu Male- 
branche, dar aceste influențe nu sînt vizibile de 
fapt î în opera lui. Poziţia lui generală era asemă- 
nătoare cu aceea a lui Nicole: deşi conştient de 
mutabilitatea și relativitatea judecăților estetice, a 
căutat să salveze cît se putea mai mult din tradi- 
ţia obiectivista, clasică. 


* T. M. Mustoxldl, Histoire de l'esthétique frangatse, 1920. 226 


1. FRUMOSUL TRIPLU. „Ceea ce place în 
Spania, de obicei nu reuşeşte să placă în Franţa. 
Si chiar în ţara noastră, oratorul sau poetul care 
farmecă provinciile este nu rareori deziluzionat în 
capitală; ceea ce are succes la Paris, cade la curte, 
iar la curte, părerile sînt împărţite și se schimbă 
de la o zi la alta." 

Spunind acestea, André nu a tras însă conclu- 
zia cá frumosul e complet subiectiv si relativ. A 
rezolvat in schimb problema cu ajutorul unei dis- 
tincţii conceptuale. Există, afirma el, trei feluri de 
frumos, dintre care numai unul e relativ și su- 
biectiv. Există frumosul esenţial, care este inde- 
pendent de orice decizie, chiar și de aceea a lui 
Dumnezeu; frumosul natural, care e independent 
de opiniile omenești; și, în sfîrșit, un fel de fru- 
mos care este bazat e decizia oamenilor, fiind, 
într-o anumită măsură, arbitrar (arbitraire)!. Doar 
ultimul din cele trei este subiectiv, relativ gi va- 
riabil, condiționat de întîmplare, obiceiuri şi con- 
ventii. Cel mai frapant exemplu al acestui de-al 
treilea fel de frumos e îmbrăcămintea și moda ei. 
Dar si diversele „manierisme“ ale artiştilor ţin de 
aceeași categorie. Frumusețea umană, pe de altă 
parte, e un exemplu de frumos „natural“. În arhi- 
tectură, elemente ca menţinerea perpendicularei la 
coloane, simetria, paralelismul nivelelor, eleganța 
liniei și unitatea compozitionali ţin, toate, de fru- 
mosul esenţial sau natural, fiind ca atare în afara 
sferei de opţiune a arhitectului. Ordinele si pro- 
portiile arhitectonice sînt însă convenţionale, ȘI ar- 
hitectul poate opera, așadar, o alegere între ele. E 
aici lecţia învățată de André de la Claude Perrault. 

Astfel, André susținea că e o greşeală încerca- 
rea de a raporta toate felurile de frumos la factori 
ca dispoziţia, educaţia, prejudecata, capriciul si 
imaginaţia; acestea sînt relevante numai pentru 
partea arbitrară a frumosului. Nu André a fost 
primul care să fi făcut compromisul de a recu- 
noaște două feluri de frumos, cel obiectiv și cel 
subiectiv. Dar subdiviziunea ulterioară la care el 
supune frumosul obiectiv, în esenţial şi natural, 
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deosebeau ele? Ca exemple de frumos esenţial, An- 
dré dădea adevărul, cinstea, ordinea si proprieta- 
tea (le décent)?, iar ca exemplu de frumos natural, 
supera frumuseţea corpului omenesc. Relaţia din- 
tre ele, scria el, e ca aceea dintre cer și pămînt. 
Poate că în locul acestei comparații excesiv de 
plastice, el ar fi trebuit să definească relația ca pe 
una între frumuseţea morală și cea sensibilă, sau 
între un principiu abstract al frumosului și for- 
mele lui concrete. 

Căci în alt loc, punînd el însuși întrebarea foarte 
generală: „În ce constă oare frumusețea, dacă e 
ceva mai mult decît o convenţie umaná?", răspunde 
că ea se întemeiază pe decorum și modus, pe pro- 
prietate şi moderație. Nu putea exista un răspuns 
mai tradigionalist sau mai clasicist. În maniera ci- 
ceroniană, el cerea ca totul să fie adecvat, ca vor- 
bele, gîndurile şi faptele să fie adecvate persoanei 
în cauză și timpului, locului și circumstanțelor. De 
asemenea, el pleda pentru moderație în totul, chiar 
şi in însăşi moderaţia, și în frumuseţe. Ornamen- 
taţia slujeşte frumuseţii, dar nu cînd este excesivă; 
culorile vii sînt frumoase, dar nu trebuie să fie prea 
vii. Exprimîndu-se cam nefericit, el susţinea că un 
prisos de frumusețe poate face ca un lucru să fie 
urît. Sentimentele antibaroce l-au împins chiar să 
afirme că „excesul e mai contrar moderayiei decît 
insuficiența“. 

2. DISTINCŢII CONCEPTUALE. În această 
perioadă, distincţia conceptuală era aliatul firesc 
al teoreticienilor care, asemenea lui André, urmă- 
reau compromisul. Diferenţierea dintre cele trei fe- 
luri de frumos era cea mai generală, dar nu si sin- 
gura lui distincție. El făcea o distincţie si între fru- 
museţea corpului și frumuseţea spiritului (deşi amîn- 
două, credea el, erau percepute de rațiune); şi în- 
tre aceea a imaginilor, sentimentelor şi mișcărilor2; 
ca gi între frumuseţea plastică, muzicală, literară 
(beauté des pièces d'esprit) şi frumusețea morală. 
Le reamintea cititorilor modul în care erau carac- 
terizate cele trei Graţii în Hesiod şi în imnurile 
orfice: Aglaia, întruparea strălucirii, Eufrosina a 
farmecului, iar Thalia a prospegimii, Si în aceste 


228 


calități, André vedea diferite forme de frumuseţe. 
În timp ce majoritatea tratatelor din trecut făcu- 
seră distincția între frumuseţe şi farmec, bellezza 
şi grazia, pentru André graţia era un gen de fru- 
musete, ca si măreţia, si în acest caz frumu- 
sețea fiind împărțită în două: le gracieux și le 
grand. 

Deşi conceptul său de frumos esenţial era du- 
bios, iar teoria lui despre proprietate și moderație 
un clişeu epuizat, André merită un loc în istoria 
esteticii. Pentru că el a fost unul dintre primii 
scriitori care au atacat domeniul esteticii ca pe un 
tot; iar cu diferitele lui distincţii, el a contribuit 
oarecum la procesul de edificare a aparatului ei 
conceptual. 


ll. J.-P. de Crousaz 


Jean-Pierre de Crousaz a debutat ca profesor de 
filosofie $i matematici la Lausanne; apoi a trăit în 
mai multe ţări, lucrînd alternativ ca diplomat și 
preceptor de principi. Ideile estetice si le-a publicat 
in Traité du Beau (1715), după care nu a mai re- 
venit niciodată asupra acestei teme, concentrîn- 
du-se în schimb asupra unor probleme epistemo- 
logice şi metafizice şi purtind polemici cu Bayle 
și Leibniz. A trecut în general drept un om fără 
idei proprii, dar cu capacitatea de a le sistematiza 
pe cele ale altora; observaţia e valabilă pentru el 
şi în calitate de estetician. 

1. UNITATEA ÎN DIVERSITATE. Crousaz 
îşi trădează graba de a face concesii relativismu- 
lui estetic încă din primele propoziţii ale cărții 
sale: „Cînd întrebăm: ce este frumuseţea, nu ne 
gindim la nimic care să existe în mod independent 
de noi, ca un cal sau ca un copac“. „Cînd oame- 
nii spun: «aceasta e frumos», ei exprimă prin acest 
termen un anumit raport dintre un anumit obiect 
şi nişte sentimente agreabile sau idei de aprobare."* 
Astfel, Crousaz se declara ca relationist în estetică. 
Această poziţie nu era răspîndită printre teoreti- 
cienii de atunci ai artei şi poeziei, ci mai degrabă 
printre filosofi, cu care Crousaz se identifica în 
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Această relație dintre obiect şi subiect pe care 
o numim frumuseţe nu este, susținea Crousaz, clar 
definită, deoarece cuprinde două variante: senti- 
mentul și valorizareai. Omul experimentează două 
feluri de stări psihologice, numite de Crousaz idei 
şi sentimente (idées et sentiments), Din prima fac 
parte noţiuni ca triunghi, casă, pasăre etc., din cea 
de-a doua, miros, căldură, gust s.a.m. d. Cele din- 
tfi sînt mai uşor concepute și definite decit cele- 
lalte, care au un colorit afectiv mai puternic si 
domină spiritul. „Frumoase“ le putem numi pe ori- 
care dintre ele. Lucrurile frumoase care aparţin do- 
meniului ideilor nu ne stîrnesc emoţiile, dar ne pot 
trezi admiraţia; cele care aparțin domeniului senti- 
mentelor, pe de altă parte, nu ne solicită emoţiile, 
şi pot plăcea si produce plăcere fără a ne suscita 
admiraţia. Astfel, unele lucruri frumoase plac, pe 
cînd altele stîrnesc admiraţia; unele satisfac spiri- 
tul, altele inima; pe unele le experimentám cu plă- 
cere, pe altele le apreciem. I! y a beauté et beauté, 
il y a plaisir et plaisir: frumuseţea e un fenomen 
divers, ca si plăcerea pe care ne-o furnizează. 


Estetica lui Crousaz, ca ŞI aceea a lui André, era 
o estetică de compromis şi de distincții fine. Dife- 
renţierea dintre frumuseţea resimţită şi cea apreciată 
şi dintre frumuseţea sentimentelor şi frumuseţea 
ideilor au jucat un rol de seamă în teoria lui. 
Prima dintre aceste categorii — frumusețea senti- 
mentelor — era, după el, subiectivă si accidentală, 
fiind eliminată din sfera consideraţiei estetice. Apă- 
rînd, (tot ca André) obiectivitatea frumosului, l-a 
împărțit în două, cedindu-le o jumătate adversa- 
rilor și fortificînd restul. 

Frumuseţea obiectivă, frumusețea ideilor, consta, 
potrivit lui Crousaz, dintr-o combinaţie de unitate 
$i diversitate. Această combinaţie apare sub tret 
forme diferite: regularitatea, ordinea şi proporția. 
Toate acestea „plac în mod sigur spiritului ome- 
nesc si sînt cu adevărat vrednice de iubire“. Toate 
trei pot fi, dealtfel, comasate sub o singură no- 
piune: proporția. 

Nu erau idei noi. Proporția fusese un concept 
central în teoria frumosului încă din Antichitate, 
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iar triada „regulă, ordine şi proporție” devenise o 
formulă obişnuită de la Augustin. Pe de altà parte, 
alăturarea noţiunilor de unitate şi diversitate — 
care avea să devină mai târziu atît de larg răspîn- 
ditá — era ceva relativ nou în acest context. 

În elaborarea concretă a teoriei sale despre fru- 
mos, Crousaz a folosit în mică măsură formula 
„unitate şi diversitate“ , preferîndu-i alta: frumosul 
este ceea ce ii îndeplineşte scopul. „Corpul ome- 
nesc e menit să trăiască gi să fie sănătos, să func- 
ţioneze și să execute comenzile sufletului; ceea ce 
contribuie la oricare dintre aceste patru țeluri con- 
tribuie la desăvîrşirea şi frumuseţea corpului.“ 
Aşadar, dacă proporţiile sînt perfecte, ele sînt ast- 
tel din punct de vedere biologic, nu geometric. 

Crousaz credea că această teorie concordă cu 
tradiția raţionalistă din estetică: ceea ce „își în- 
deplineşte scopul“ este Şi „conform cu rațiunea“ è 
A făcut apel, e drept, si la gust, „declarînd i însă că 
gustul e bun atunci cînd apreciază ceva asa cum ar 
fi făcut-o raţiunea după o matură chibzuinţă. 

2. O ESTETICĂ A COMPROMISURILOR. 
Credea de asemenea că estetica lui este obiectivă 
şi rațională conform tradiţiei, recunoscînd regulile 
generale şi frumuseţea regularitátii. Era gata însă 
să facă compromisuri, ca şi Andre, enunţindu- -şi 
teoriile sub forma cea mai atenuată cu putință gi 
fácind tot felul de concesii si rezerve* , totul pen- 
tru a nu fi obligat să capituleze în faţa subiecti- 
vismului. 

(a) Regularitatea e frumoasă, dar e necesară și 
iregularitatea, fie și numai pentru a face ca regu- 
laritatea să fie mai lesne percepută şi apreciată. 

(b) Admirăm frumuseţea rațională, dar frumu- 
seţea muzicii şi a poeziei constă totuși, în mare 
măsură, într-un je ne, sais quoi irațional. 

(c) Lucrurile „pot să fie și în acelaşi timp să nu 
fie frumoase, în funcţie de punctul de vedere. 
Chiar dacă poseda frumuseţea, o pot pierde dacă 


* Crousaz și-a prezentat diversele concesii în cap. V 
(Intitulat Difficultés) şi VI. Pentru concesiile prezentate 
alci în text la punctele a, b, e, d, e şi f, vezi pp. 45; 295; 
47— 48; 51; 58— 61, 72, 76; și, respectiv, 301. 


sint utilizate inadecvat: un mic conac frumos nu 
va fi plăcut ca reşedinţă regală. 

(d) Din faptul că anumite proporții sînt fru- 
moase nu rezultă că altele, total di ferite, sint ne- 
apárat uríte. Proporţiile au, în esență, o impor- 
tanjá redusá pentru frumos; nu importá care din 
ele sint alese, atîta timp cât sînt respectate cu con- 
secvență. Dacă unele proporţii par mai bune decît 
altele, e din _Cauză că ne-am deprins cu ele, poate 
din cauză că au fost utilizate în edificii mari şi 


renumite. Atît argumentaţia cît și exemplul erau 
luate din Perrault. 


(e) Lucruri indiferente si chiar urîte pot trezi 
in noi aceeași reacţie ca si lucrurile frumoase, dacă 
se întîmplă să fie în acord cu deprinderile, pasiu- 
nile sau afecțiunile noastre particulare. În dragoste, 
pasiunea joacă un rol mai mare decît frumusețea. 
Nevoia de schimbare are un efect asemănător; nou- 
tatea acţionează asupra noastră în acelaşi mod ca 
şi frumusețea. Există, în preferinţele şi aversiunile 
omenești, un număr infinit de prejudecăţi şi com- 
plexități asemănătoare, toate acestea intensificând 
sau reducînd frumuseţea lucrurilor. Deoarece fru- 
museţea trezeşte simţăminte plăcute pe cînd urí- 
Tenia are un efect contrariu, sîntem înclinați să pre- 
supunem că lucrurile care sînt plăcute sint nece- 
sarmente frumoase. Acesta e îndeosebi cazul lucru- 
rilor care ne apără de neplăcerea plictiselii — lu- 
crurile noi, variate si mari. Diversitatea și mări- 
mea naturii constituie unul din motivele pentru 
care o socotim frumoasă. 


(f) Dar mai presus de orice, fücrurile sint con- 
siderate ca fiind frumoase dintr-o multitudine de 
motive: pentru cá ne amuză ochii sau urechile, 
pentru cà ne mișcă inima sau pentru că ne satis- 
fac raţiunea. Lucrurile care amuză sînt cele orna- 
mentale, dificile sau complexe, pe cînd inima ne-o 
pot mişca pînă si cele mai simple lucruri”. În acest 
contrast între lucruri dificile şi emotionante, Crou- 
saz revine la antiteza dintre subtilitate și frumu- 
sete, dintre gustul manierist și cel clasic. 

Eforturile depuse de acest scriitor de tranziţie 
pentru a îmbunătăți instrumentele conceptuale 


moştenite, cu ajutorul unor distincții şi corective, 
şi de a salva astfel cit mai mult cu putință din 
tradiţie, impun tot respectul. Fineţea unora dintre 
generalizările lui e însă și mai impresionantă dacă 
ținem seama de caracterul naiv și frust al unora 
dintre materialele cu care lucra: dacă ne amintim 
bunăoară că el credea că albul e „firesc mai fru- 
mos“ decît negrul; sau că un cap prea mic nu 
poate fi plăcut pentru că „organele din el sint 
prea înghesuite“. 


lll. Dubos 


Jean-Baptiste Dubos sau Du Bos (1670—1742; 
fig. 54) a fost preot; în fapt, e adeseori pomenit 
ca abatele Dubos. Educaţia lui inițială a fost teo- 
logică (bacalaureat în teologie, 1691). A devenit 
însă diacon abia în 1724. În tinereţe a exercitat 
funcții mai degrabă diplomatice decît spirituale. În 
anii de după 1696, a ocupat succesiv posturi în 
Hamburg, Italia, Londra, Haga, Bruxelles și Neu- 
châtel; iar în 1710, a luat parte la negocierile de 
pace de la Utrecht. Simultan, a efectuat cercetări 
ştiinţifice, îndeosebi în domeniul istorie: Evului 
Mediu timpuriu. În 1720 a devenit membru al 
Academiei Franceze, iar în 1723, secretarul aces- 
teia. Cea mai însemnată operă a sa e o istorie în 
trei volume despre apariția monarhiei în Galia, 
publicată în 1734 si conținînd unele idei impor- 
tante dezvoltate mai tîrziu de Fustel de Coulan- 
ges. Contribuţia lui Dubos la estetică a fost o lu- 
crare anonimă în două volume publicată în 1719 
sub titlul Réflexions critiques sur la poésie et la 
peinture, şi conținînd un total de 1 200 de pagini. 
Două noi ediţii (de astă dată în trei volume) au 
apărut în timpul vieţii autorului, în 1734 şi 1743; 
pînă la sfîrșitul secolului, lucrarea a fost reeditată 
în total de 16 ori. Dubos a înglobat în scrierea 
acestor Réflexions o experiență artistică remar- 
cabilă şi vaste lecturi, nu numai în literatura fran- 
ceză, ci şi din autori ca Addison si Gravina. 


1. TEORIA LUI DUBOS. Deși conținînd un 


| $e y^ 
p> mare număr de observaţii specifice, cartea e con- 


sacratá fundamental unei singure idei. Principa- 
lele elemente ale acestei idei sint următoarele: (a) 
omul experimentează plăcerea numai când își sa- 
tisface o nevoie; (P) nevoile pot fi atît intelectuale 
cit şi fizice; (c) una dintre nevoile omului e ca 
mintea să-i fie ocupată, altminteri devine plictisit 
şi nefericit; (d) pentru a evita plictiseala, omul 
întreprinde diverse activități, care-l pun în difi- 
cultăţi şi primejdii; (e) e foarte important, aşadar, 
ca omul să fie capabil să-şi satisfacă nevoia de ac- 
tivitate Într-un mod sigur si nedăunător — și în 
aceasta rezidă rolul artei?; (f) arta îi furnizează 
omului plăcere prin imitarea realităţii, fără a re- 
produce nici una din primejdiile acesteia; plăcerea 
pe care i-o furnizează omului e liberă astfel de 
obișnuitele suferințe accesorii, este plăcere pură; 
(g) deoarece arta e o imitație și un ste a al rea- 
litági, prezintă importanţă atît conţinutul cât și 
forma ei. Acest concept de artă al lui Dubos era 
ilustrat cel mai bine de poezie si pictura, si de fapt 
acestea au fost singurele arte de care s-a ocupat. 
Procedíind astfel, era înclinat să le separe de cele- 
lalte arte. Mai tîrziu şi-a dat seama însă că sculp- 
tura, muzica și celelalte arte por fi interpretate 
după aceleași principii și cá teoria lui ar putea sluji 
drept teorie generală a artei. 

Concepţia centrală a lui Dubos nu era deloc 
nouă; Nicole, Rapin, Crousaz si alţii arátasera cu 
toții cá atracţia artei constă în capacitatea ei de 
a izgoni plictiseala. Dar una e să avansezi o idee 
în termeni generali și alta să faci din ea o teorie 
capabilă să explice un vast complex de fenomene. 
După grandilocvența teoriei despre artă din secolul 
al XVII-lea, teza sobră a lui Dubos potrivit căreia 
arta aspiră nu să creeze grandoare sau să cultive 
virtutea, ci doar să distreze, era susceptibilă să 
facă impresie. 

2. IDEI MOSTENITE. Această teorie nouă a 
putut păstra numeroase postulate ale teoriei mai 
vechi. Artei au continuat să-i fie cerute verosimi- 
litatea, aplicarea regulilor, proprietatea şi alegoria. 
„Prima regulă obligatorie pentru pictori şi poeți“, 
scria Dubos, „este să evite tor ceea ce nu e con- 
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form verosimilitágii. Oamenii nu vor fi mișcaţi de 
ceva ce le apare ca improbabil" (Réflexions, I, 
XXVIID. 

(a) Dubos a adîncit problema verosimilitáyii, fä- 
cînd o distincţie nimerită între verosimilitatea „me- 
canicá^ (conformitatea cu legile staticii, dinamicii 
şi opticii) şi verosimilitatea „poetică“. Verosimili- 
tatea poetică presupune conformitatea cu istoria 
şi psihologia si înzestrarea personajelor cu pasiuni 
potrivite vîrstei şi situaţiei lor; este, cu alte cuvinte, 
ceea ce italienii numeau ¿l costume (I, XXX). 

Dubos pretindea verosimilitatea chiar și în ale- 
gorie. li reproşa lui Rubens faptul de a fi inclus, 
în pînzele consacrate Mariei de’ Medici, tritoni; 
daca pentru compoziţie era nevoie de nuduri, el ar 
fi trebuit să le reprezinte sub formă de prizonieri 
(I, XXIV). Singurele alegorii pe care le accepta 
ca legitime erau cele statornicite și lesne de înţeles. 

(b) Cerea de asemenea respectarea proprietății, 
părîndu-i-se bunăoară dezgustător faptul că Ban- 
dinelli pictase o femeie stind în picioare lingă un 
bărbat mai scund decît ea, si aceasta în pofida îm- 
prejurării că în viață ea avea o situaţie asemănă- 
toare. Dacă ar fi fost o regină, ar fi putut fi re- 
prezentată mai înaltă (I, XXX). 

(c) Găsim încă la Dubos admiraţia clasică pen- 
tru Antichitate. El considera că nu a mai rămas 
nimic de spus despre problemele metaforei și fi- 
gurilor de vorbire aşa cum fuseseră prezentate de 
către Quintilian (I, 275). 

(d) Cit despre la balance des peintres, pedanta 
clasificare numerică a lui de Piles, nu putea găsi 
cuvinte suficiente ca să-și exprime admiraţia 
față de ea (I, XXX). 

Dar conservatismul lui Dubos avea limite. 1n 
această ordine de idei, cu deosebire notabilă era 
indoiala lui cu privire la eficacitatea regulilor gi 
raționalitatea judecăților estetice. Poezia și arta, 
argumenta el, își exercită inriurirea prin emoţii, iar 
gradul de emoție nu e proporţional cu măsura în 
care poetul sau artistul respectă regulile meșteșu- 
gului său. Era aici o îndepărtare de dogmatismul 
teoriei clasiciste. 


3. MECANICA SI STIL. Trecuse vremea com- 
paraţiei între arte, și Dubos nu mai era interesat 
să decidă dacă pictura e superioară poeziei sau li- 
nia, coloritului. Aceasta era mai degrabă o ches- 
tiune de gust: ca preferința pentru un vin sau 
altul. El a insistat însă asupra diferențelor dintre 
arte în ceea ce privește caracterul și efectul lor. 
Pictura are un efect mai puternic decît poezia, din 
cauză că acţionează direct asupra văzului și nu fo- 
loseşte semne artificiale ca poezia. Tragediile au 
un efect puternic, dar mai degrabă cînd sînt vă- 
zute decít citite. Lectura e o muncă, pentru cá 
necesită descifrarea unor semne convenţionale, si 
orice muncă e neplăcută. Citirea e dificilă, dar 
scrisul e uşor: spre deosebire de munca pictorului, 
care trebuie să-și înveţe meșteșugul, munca scriito- 
rului e ușoară, o poate face oricine10: 102, Scrisul are 
posibilităţi nelimitate în ceea ce privește alegerea 
tematicii; pictura, dimpotrivă, trebuie să se axeze 
pe teme simple şi verificate, dacă vrea să nu fie 
silită a recurge la inscripții și explicaţii. 

Pictura are o structură (ordonnance, arrange- 
ment) dublă, alcătuită dintr-o componentă pictu- 
rali și una poetică (I, XXX, 254). Prima dintre 
acestea se referă la prezentarea corectă a figurilor 
şi a efectelor de lumină. Sarcina celei de-a doua 
componente, a celei poetice, e de a face ca pictura 
să fe emoţionantă şi verosimilă. Paolo Veronese, 
de pildă, poseda prima dintre aceste înzestrări, dar 
nu pe cea de-a doua. 

Distincția lui Dubos între componenta ‘mecanică 
și cea stilistică din poezie era de acelaşi ordin (I, 
XXXV, 283). „Mecanica poeziei constă în aran- 
jarea şi alegerea cuvintelor privite ca sunete fără 
înțeles. Stilul în poezie este tratarea cuvintelor din 
punctul de vedere al înţelesului lor, urmarea fiind 
că noi ne alcătuim pe acest temei imagini mentale 
şi sîntem emoţionaţi.“ Aceleași cuvinte redate în- 
tr-un stil prozaic n-ar avea nici un efect (I, XXX). 
Rima şi ritmul țin de mecanica poeziei, imaginile şi 
metaforele de stilul ei. Distincția lui Dubos cores- 
punde mai mult sau mai puţin distincţiei moderne 
dintre formă și conţinut. Pentru Dubos, obiectivul 
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artei era de a absorbi şi de a produce emoție; din 
acest punct de vedere, conţinutul era mai impor- 
tant decît forma, adică stilul era mai important 
decît mecanica. 

O alti distincţie făcută de Dubos a fost aceea 
dintre pro rietátile esenţiale și accesorii pe care le 

posedau, după părerea lui, toate operele omeneşti 
(1, XXXIV). În retorică, lucrul esenţial este de a-ţi 
convinge auditorul, lucrul accesoriu de a-l delecta; 
în poezie, Pe, de altă parte, lucrurile stau exact in- 
vers. Poezia îi poate instrui pe oameni, dar acest 
efect e accesoriu. Oamenii nu citesc poezia ca să se 
instruiască. În istorie, e adevărat contrariul: aici, 
stilul e accesoriu, iar instrucția esențială. Distincția 
lui Dubos era simplă, dar a jucat un rol util, eli- 
minînd unele dintre disputele nefolositoare ale pe- 
rioadelor mai vechi. 

4. PSIHOLOGIA SI FIZIOLOGIA ARTEI. Du- 
bos s-a ocupat mai mult decît oricare altul dintre 
predecesorii lui de psihologia reacției față de artă. 
Și aici, el accentua nu raţiunea, ci emoția. Pentru 
Dubos, emoția a devenit criteriul calităţii: artă bună 
e aceea care produce emoții. 

Judecară după etaloanele vremii lui, psihologia 
lui Dubos abundă în distincţii minuţioase. Psiholo- 
gia artistului diferă de aceea a persoanei care reac- 
ționează la arta lui. Psihologia cititorului diferă 
de aceea a ascultătorului; un poem ne face o im- 
presie diferită dacă îl citim noi înşine sau dacă i] 
ascultăm recitat. Reacţia cuiva faţă de o primă 
lectură sau reprezentaţie se va modifica cu alte 
ocazii, căci atunci nu vor mai exista surprize, con- 
centrarea și, deci, $i perceperea insului respectiv 
fiind, în mod corespunzător, mai mari. 

Toate fenomenele psihologice, printre care şi 
creativitatea artistică, au o bază anatomică și fi- 
ziologică. , ... Talentul (pictorilor si poeţilor) con- 
stă într-o aranjare fericită a organelor creierului, 
în buna conformaţie a fiecăruia dintre aceste or- 
gane, ca şi în calitatea singelui." E nevoie ca sîn- 
gele să le fie „înfierbîntar“, căci „pictorii și poe- 

237 ţii nu pot inventa cu sînge rece (de sang froid)" !!, 


La fel si in ceea ce priveşte psihologia recep- 
tării artei: dacă un poem sau o pictură ne atrag, 
aceasta e o chestiune de gust, nu de rațiune. Iar 
gustul, la ríndul lui, depinde de structura corpului 
nostru, de înclinațiile curente si de întreaga situa- 
ție a spiritului nostru, Gustul nu ni se schimbă, 
pentru cá ne convinge cineva, ci mai degrabă pen- 
tru că înăuntrul nostru a avut loc o anumită mo- 
dificare concretá'?, 

5. SPAȚIUL PICIORULUI. Dubos tăgăduia 
existența diverselor iluzii pe care teoreticienii le 
detectează tradiţional în reacţia faţă de adipe de 
artá. Contactul cu o operă de artă nu ne face nici- 
odată să credem că avem de-a face cu realitatea. 
„Nu ne ducem la teatru asteptindu-ne să-i vedem 
acolo cu adevărat pe Chimène și pe Rodrigue; ne 
ducem mai degrabă așteptindu-ne să vedem ceea 
ce vedem de fapt. Spectatorul î își păstrează bunul- 
simţ (son bon sens), oricît de puternic ar fi emo- 
ponat" (I, XLIV). Aceeaşi observaţie e valabilă şi 
în cazul picturii gi sculpturii, în pofida anecdotelor 
des repetate despre struguri pictați care sînt con- 
fundaţi cu cei reali. Şi pură dacă cineva cade vic- 
timá unei atare iluzii, nu aceasta îi provoacă plă- 
cerea, deoarece plăcerea poate dura și după con- 
sumarea iluziei. Arta e un domeniu al ficţiunilor, 
dar nu al iluziilor. 

Dezvoltind conceptul de „loc teatral“ al lui 
Corneille, Dubos a avansat reflectia interesantă că 
nici picturile, inclusiv vedute-le, nu ocupă un loc 
real în univers, ci mai degrabă unul ficțional: un 
lieu pittoresque (I, XXIV). Era aici o abordare 
ingenioasă a dificilei probleme puse de raportul 
dintre artă-ficțiune și lumea reală. 

6. DEZVOLTAREA ARTEI. Încercarea lui Du- 
bos de a explica dezvoltarea artei a fost o între- 
prindere cu caracter relativ inedit. Cei mai impor- 
tangi factori, în concepția lui, erau materiali, în 
ciuda celor care „atribuie unor cauze morale rezul- 
tatele determinate de factori fizici“. Căci există 
„ţări $i epoci în care arta și literele nu înfloresc, 
deși factorii morali le favorizează puternic“. Du- 
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bos privea clima ca pe cea mai însemnată cauză 
a înfloririi artistice (II, 142). Egiptul trebuia să-i 
mulțumească climei sale pentru arta produsă de el. 
Arta nu a înflorit niciodată sub o latitudine de 
24? sau deasupra unei latitudini de 52". Ludovic 
al XIV-lea a reuşit deseori să-și impună voința 
asupra naturii, dar nu și asupra artei, căci „morala 
nu era susținută de cauze fizice“. 


Dubos a observat şi alte caracteristici ale evolu- 
fiel artistice ca: schimbările bruşte și exploziile de 
progres sau „mutaţiile“, cum le-am putea numi 
într-un limbaj, mai modern; de asemenea tendinţa 
ca marii poeţi si scriitori şi în general marii oa- 
meni să apară simultan Într-o tará'?, Aceste obser- 
vatii erau, în sine, destul de judicioase, desi nu prea 
se vede cum i-ar fi confirmat analiza dezvoltării 
artei în funcţie de cauze fizice. Alră observaţie 
a lui Dubos din aceeaşi arie generală provine din 
Tacit: revoluțiile care determiná faze succesive 
de progres si declin în artă si știință fac parte din 
cursul normal al evenimentelor; ele pot fi compa- 
rate cu mişcările soarelui care constituie cauza suc- 
cesiunii anotimpurilor (II, 301). 

7. MERITELE LUI DUBOS. Nu e greu să gá- 
sim lipsuri la Dubos. Opera lui se întemeia pe o 
mărturie istorică mai completă decît aceea folosită 
de predecesorii lui, dar tot insuficientă. E] nu re- 
cunoștea decît arta europeană: „Artele liberale“, 
scria el, „n-au ajuns niciodată dincolo de Europa“ 
(II, 146). Persanii au fost harnici, dar n-au avut 
talent. Arta chinezească era lipsită de picturali- 
tate (II, 150). Avea unele idei comice si despre 
decorum în alegorie. Dar defectele lui Dubos sînt 
defectele epocii lui. În privinţa meritelor, trebuie 
spus că teoria lui estetică e cuprinzătoare, serioasă 
şi logic elaborată; că el manifestă pentru proble- 
mele „psihologice un interes mai mare decît prede- 
cesorii săi; că a pus un accent puternic pe factorii 
emoţionali; că a introdus consideraţii istoriogra- 
fice în teoria estetică; şi că a ţinut seama de fac- 
tori fizici în reflecţiile sale despre originile artei. 

Aceste contribuții nu erau pe de-a-ntregul ori- 
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a experienței estetice: Nicole îi stabilise proveniența 
în nevoile omului; iar Hobbes privise factorul emo- 
ional ca pe cel mai important dintre toți. Dar Du- 
bos a dezvoltat aceste idei mai sistematic și mai 
amănunţit, contribuind astfel la trecerea de la re- 
gulile abstracte ale artei și de la conceptul de fru- 
mos imuabil spre o nouă fază în investigația es- 
tetică. André şi Crousaz încă mai luaseră apăra- 
rea trecutului. Dubos a renunțat s-o mai facă. 


Y. TEXTE DIN ANDRE, CROUSAZ SI DUBOS* 


FRUMOSUL ESENȚIAL, NATURAL ȘI ARBITRAR 


P. André, Essai sur le beau, Dictionnaire d'estbé- 
tique chrétienne, ed. Migne, 1856, p. 853. 

1. Afirm că există un frumos esenţial și inde- 
pendent de orice decizie, fie ea și divină; că există 
un frumos natural si independent de opinia oame- 
nilor; în sfîrșit, că există un fel de frumos insti- 
tuit de om si care e arbitrar pînă la un punct: 
trei propoziţii în care se cuprinde tot subiectul 
meu... 

Dar cum frumosul poate fi considerat fie în 
spirit, fie în corp, este evident că trebuie împărțit 
în continuare, după diferitele lui domenii, în fru- 
mos sensibil și frumos inteligibil. 


FRUMOSUL IMAGINILOR, AL SENTIMENTELOR 
ŞI AL MIŞCĂRILOR 


P. André, ibid., p. 882 


2. Adevărul, ordinea, onestitatea si cuviinta, iată 
frumosul esenţial pe care-l căutăm în chip cu to- 
tul firesc într-o lucrare a minții. Frumosul pe care-l 
numim natural, ca fiind întemeiat pe însăşi consti- 
tuția naturii noastre, se imparte în trei specii ce 
trebuie bine distinse: frumosul din imagini, fru- 
mosul din sentimente, frumosul din mișcare. 


* Traduse de Sorin Mărculescu. 
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EXCESUL DE FRUMOS 
P. André, ibid., p. 918 


3. Sint de evitat, în căutarea frumosului, două 
extremităţi contrare, lipsa şi excesul. Chiar in 
frumos trebuie respectată o măsură în căutarea 
măsurii... Există hiar un „exces de frumos“, a- 
dică un obiect poate avea un exces de agrement 
care-l defavorizează, poate displăcea de prea multe 


farmece si, prin urmare, poate deveni oarecum urit 
pentru că este frumos. 


DOUĂ ACCEPȚII ALE FRUMOSULUI 


J. P. de Crousaz, Traité du beau, Amsterdam, 1715, 
p. 7 


4. Cînd oamenii spun: „asta e frumos“, ei expri- 
mă prin acest termen un anumit raport dintre un 
anumit obiect şi nişte sentimente agreabile sau idei 
de aprobare, și vor cădea de acord că a spune „asta 
e frumos“ înseamnă a spune că eu observ ceva ce 
aprob sau un lucru care-mi face plăcere. Vedem 
de aici că ideea legată de cuvîntul „frumos“ e 
dublă, ceea ce o face echivocă. Ne încurcăm dacă 
nu facem distincţia între aceste două semnificaţii. 


IDEI SI SENTIMENTE 
J. P. de Crousaz, ibid., pp. 7—8 


5. Disting două feluri de percepții: le numesc 
pe unele idei și pe celelalte sentimente. Cînd mă 
gîndesc la un cerc, la un triunghi, la două zeci, la 
trei zeci, la numărul 5, la numărul 8, la o pasăre, 
la o casă, formez idei. Dar cînd mănîna, cînd mă 
aşez lîngă foc, cînd îmi apropii o floare de nas, 
percepțiile de gust, de căldură, de miros... se nu- 
mără printre acelea pe care le numesc sentimente 
și nu simple idei. 

Ideile ocupă spiritul, sentimentele interesează 
inima, ideile ne amuză, dar sentimentele ne do- 
mină. Ele pun stăpînire pe noi, ne decid soarta si 
ne fac fericiţi sau nenorociţi. 

Ideile ni le exprimăm lesne, e însă foarte greu 
să ne descriem sentimentele. 


DOUĂ FELURI DE FRUMOS 
J. P. de Crousaz, ibid., p. 9 


6. Un lucru poate fi considerat frumos deși nu 
ne place si prin urmare frumosul nu e definit prin 
ceea ce place. Dar cu toate cá ideea unui obiect 
nu e însoţită de nici un sentiment agreabil, se poate 
întîmpla să descoperim într-însa ceva ce merită 
aprobarea noastră, să conțină trăsături cărora să 
nu le putem refuza prețuirea. Unul dintre obiecte 
place, așadar, și nu place, place ideii și nu place 
sentimentului. Dimpotrivă, există obiecte a căror 
idee nu oferă nimic lăudabil, dar care nu stîr- 
nesc mai puţin sentimente agreabile, sentimente 
pe care sîntem fericiți să le întreținem, ceea ce 
ne face să spunem că aceste obiecte plac fără a fi 
frumoase. Există deci frumuseţe și frumuseţe; există 
plăcere și plăcere. .. Să facem distincţia între ceea 
ce place spiritului și ceea ce place inimii. 


AMUZANT SI MISCÁTOR 
J. P. de Crousaz, ibid., p. 107 


7. Mi se pare că trebuie să facem distincţia între 
două lucruri: capacitatea de a amuza urechea și 
aceea de a mișca inima. Amuzăm mai bine prin 
ornamente, prin succesiuni surprinzătoare și prin 
asamblaje dificile a căror execuţie este admirată, 
dar de obicei pe inimă punem stăpînire în chip 
mai sigur apucînd-o pe căi simple. 


A AVEA MINTEA OCUPATĂ 


J. B. Dubos, Réflexions critiques sur la poésie et 
sur la peinture, 1719, I, sec. I, p. 5 


8. Oamenii nu au nici o plăcere naturală care 
să nu fie rodul necesităţii... Cu cit e mai mare 
necesitatea, cu atit mai sensibilă e plăcerea de-a 
o satisface... Sufletul, ca și corpul, isi are nece- 
sităţile sale și una dintre cele mai mari nevoi alc 
omului e aceea de a avea mintea ocupată. Plicti- 
seala care urmează numaidecít inactivităţii sufle- 
tului e o suferință atit de dureroasă pentru om, 
încât el întreprinde adesea muncile cele mai isto- 
vitoare pentru a scăpa de durerea acestui chin. 
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ARTA COMBATE PLICTISEALA 
J. B. Dubos, ibid., I, III, p. 23 


9. Oare arta nu ar putea găsi mijlocul de a 
separa relele urmări ale mai tuturor pasiunilor de 
părţile lor agreabile?... Oare n-ar putea produce 
obiecte care să stîrnească în noi pasiuni artificiale 
capabile să ne ocupe în clipa cînd le simțim și 
incapabile să ne pricinuiască suferinţe reale ulte- 
rior? Poezia şi pictura au izbutit asta. 


E UȘOR SĂ FII POET 
J. B. Dubos, ibid., II, p. 21 


10. Cit despre poeţi, principiile practicii artei 
lor sint atît de ușor de înţeles si de aplicat, încît 
nu e nevoie nici măcar de un profesor care să le 
predea. 


J. B. Dubos, ibid., I, XI, p. 66 


10a. Greşit era acuzat publicul de asprime față 
de poeti si de îngăduință faţă de pictori. E incom- 
parabil mai greu să fii bun colorist și desenator 
elegant decîr mare potrivitor de vorbe şi de rime. 


TALENTUL DEPINDE DE SÎNGE ŞI DE CREIER 
J. B. Dubos, ibid., II, II, pp. 12—13 


11. Cred cá talentul în artele lor (ale pictorilor 
$i poeţilor) constă într-o aranjare fericită a orga- 
nelor creierului, în buna conformajie a fiecăruia 
dintre aceste organe, ca şi în calitatea sîngelui, în 
capacitatea lui de a dospi în timpul lucrului... 
Am presupus că sîngele aceluia care compune tre- 
bie să se înfierbînte, căci pictorii și poeții nu pot 
inventa cu sînge rece: se ştie bine că intră într-un 
soi de entuziasm în timp ce-și produc ideile. 


PREDILECTIA NU DEPINDE DE RAȚIUNE 
J. B. Dubos, :bid., XLVI, I, pp. 683—684 


12. Predilectia care ne face să preferăm o parte 

a picturii altei părţi a ei nu depinde de raţiunea 
noastră, după cum nici predilecția care ne face 

să iubim un gen de poezie mai mult decît pe cele- 
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iar gustul depinde de organizarea, de inclinagiile 
şi de starea noastră de spirit. Cînd gustul ni se 
schimbă, nu e pentru că am fi fost convinși să 
ni-l schimbăm, ci pentru că în noi s-a petrecut o 
schimbare reală. 


CARACTERISTICILE DEZVOLTĂRII ARTEI 
J. B. Dubos, ibid., II, p. 138 


13. (a) Există țări şi epoci în care artele si lite- 
rele nu înfloresc deşi cauzele morale lucrează activ 
în folosul lor. 

(b) Artele şi literele „nu-și ating perfecțiunea 
ost un progres lent si proporţional cu timpul 

losit pentru cultivarea lor, ci printr-un progres 
subit. 

(c) Marii pictori au fost totdeauna contemporani 
cu marii poeţi si unii, si alții trăind totdeauna în 
ARN timp cu cei mai mari dintre compatrioții 
or. 


2. ESTETICA ITALIENILOR 


Contribuţia italiană la estetică și la teoria artei 
a fost ceva mai modestă în secolul al XVII-lea 
decît înainte. Dar Tesauro si Bellori erau încă ac- 
tivi, iar în jurul anului 1700 s-a produs o resurec- 
ţie, prin apariţia a cel puţin trei esteticieni insem- 
nați: Muratori, Gravina si Vico. Unul dintre ei 
era din Nordul Italiei, ceilalți doi din Sud. Toţi 
şi-au atins maturitatea ca, „gînditori pe la 1700 și 
toți au publicat cărţi În anii imediat următori. Unul 
dintre ei era arhivist $i bibliotecar, ceilalți doi pro- 
fesori. Unul din ei a fost un mare istoric, al doi- 
lea un jurist distins, iar al treilea — şi cel mai im- 
portant — un modest profesor de retorică. Doar 
acest retorician — Vico — a nutrit un interes pro- 
fesional pentru teoria oeziei; pentru ceilalți doi, 
poetica a fost o îndeletnicire marginală, dar pe 
care au abordat-o cu deplină competenţă”. 


* Momenti e problemi di Storia dell'Estetica, vol. IL: 
S. Caramella, L'estetfica di G. B. Vico; L.'estetica italiana 
dall'Arcadia all'illuminismo, 1959, contine o bibilografie 
vastă. 
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|. Muratori 


Antonio Lodovico Muratori (1672—1750) a fost 
un bărbat remarcabil. Fie și numai prin volum, 
opera lui — pe care a întreprins-o mai ales în 
calitate de bibliotecar, arhivist, istoric și filolog 
— e extraordinară. Născut în Nordul Italiei, și-a 
petrecut viaja tot aici, în cea mai mare parte la 
Modena, unde, începînd din anul 1700, a lucrat 
ca bibliotecar. A publicat două enorme culegeri de 
izvoare, Rerum italicarum scriptores şi Antiqui- 
tates italicae medii aevi, şi o istorie a Italiei, An- 
nali d'Italia (1744—1749), prima lucrare de ase- 
menea proporţii în acest domeniu. Muratori a fost 
un cleric cunoscut pentru bunătatea lui evanghe- 
lică, și a publicat şi cărți pe teme religioase si 
morale: Carità cristiana (1723) si Filosofia morale 
(1735). În lumina întregii lui activități, e de mirare 
că a mai avut timp şi energie ca să se ocupe și de 
estetică. Dar în 1706 a publicat Della perfetta 
poesia italiana, iar în 1708, Riflessioni sopra il 
buon gusto; la bátrinete s-a ocupat din nou 
teme similare în lucrarea Della forza della fanta- 
sia (1745). 

Scrierile despre artă (de fapt mai ales despre 
poezie) ale lui Muratori conţin puţine elemente 
noi, dar ele formează un soi de rezumat al esteticii 
şi îndeosebi al poeticii de pînă atunci. Astfel, el 
făcea distincția între poezia plăcută şi cea utilă 
(între poezia autonomă și poezia subordonată filo- 
sofiei morale si politicii), $1 între poezia care imită 
ceea ce există cu adevărat în lume şi poezia care 
prezintă ceea ce ar putea sau ar trebui să fie. Mu- 
ratori a păstrat vechea distincţie între i/ vero, il pos- 
sibile şi il probabile, iar poeziei îi cerea perfezio- 
nare la natura. În poezie, făcea deosebirea între 
ornamentul exterior și frumuseţea lăuntrică; or- 
namentul exterior e muzica versului, frumuseţea 
lăuntrică — lumina adevărului!. A atras atenţia 
asupra dublului efect al poeziei, prin formă şi con- 
ținut; în poezie, scria el, pot plăcea fie lucrurile si 
adevărul imitat de ele, fie modul în care sînt înfă- 
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acea parte a artei care este opera intelectului, Şi 
partea care este opera imaginaţiei: intelectul urmă- 
reste adevărul, pe cînd imaginaţia încearcă să sur- 
prindă aparenţa lucrurilor, fără a pătrunde în ade- 
vărul lor interior, Imaginaţia, dec clara Muratori, e 
„arsenalul privat gi vistieria tainică a sufletului“2. 
Distingea, dous ouă feluri de bun gust (buon gusto), cel 
general si cel particular. Si distingea trei feluri de 
adevăr: adevărul științei, al artei și al poeziei, vor- 
bind în acest sens de „trei lumi“. Deşi la poet pre- 
suia intelectul, nu a dat uitării i furor poetico şi esta- 
si della fantasia. Credea cu tărie nezdruncinatá de 
nimic in frumosul universal (bello commune a 
tutte le nazioni) și în r ele obligatorii pentru 
poezie (non essere impossibile il darne precetti). $i 
a prezentat o enumerare a virtuților (virtà) poe- 
tice: concizia, claritatea, evidenţa, forța, noutatea, 
noblețea, utilitatea, splendoarea, proporţia justă, 
aranjarea corectă şi verosimilitatea!. Era o listă 
completă, dacă nu şi foarte sistematică. 

Toate aceste idei erau juste, dar banalizate sau 
revizuibile — revizuire căreia de fapt i-au fost 
supuse încă din „timpul vieţii lui Muratori. Impor- 
tanta lor i istoricá stă în faptul că, pe lingă acela de 
a fi fost rostite de un mare om, ele alcătuiau un 
rezumat a ceea ce fusese, un bun punct de ple- 
care pentru saltul hotărît către viitor, care era pe 
punctul de a începe. Gravina gi Vico, desi con- 
temporani ai lui Muratori, aveau să se numere 
printre înnoitori. 


Il. Gravina 


Gian Vincenzo Gravina. (1664—1718; fig. 55), 
marele jurist, s-a născut în Sudul Italiei. În 1689 
a venit la Roma, iar din 1699 a fost profesor de 
drept civil la Sapienza. A fost, de asemenea, un 
pionier în cîmpul culturii literare, unul dintre 
cofondatorii societăţii „Arcadiene“, ducînd lupta 
împotriva „prostulu: gust” baroc din artă și poe- 
zie. Principala sa lucrare despre „poetică, Ragion 
Poetica (un titlu ambiguu: ragion înseamnă atit ra- 
ţiune cît și cauză) a apărut în 1708; o primă schiță 
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a ei însă, Discorso, apăruse (sub pseudonim) încă 
din 1692. 

1. DELIRIO. Una dintre noţiunile estetice cru- 
ciale ale lui Gravina era conceptul său de delirio, 
numele dat de el acelei stări seminormale, dar cu 
siguranță neobișnuite, în care pasiunile, exercitind 
controlul asupra imaginaţiei, duc spiritul într-o 
condiţie de exaltare și confuzie, de irenezie înve- 
cinată cu nebunia?. Oamenii aflaţi în această stare 
se comportă și vorbesc irațional, „visează cu ochii 
deschişi“. 

Poezia, spunea Gravina, are un efect similar. 
Imaginile mentale ale poeziei, desi nu exact cores- 
punzătoare adevărului, îi sînt totuși asemănătoare, 
avînd astfel un efect similar și stîmind pasiuni 
similare. Delirio e rezultatul natural al poeziei. Cu 
ideile ei noi, poezia înnoiește și fortifica pasiunile. 

Poezia si starea de nebunie pe care o atrage după 
sine nu sînt nocive; dimpotrivă, declara Gravina, 
delirio contribuie la viaţa civilizată (vita civile). 
Marile spirite nu au nevoie de el, minţile de rînd, 
neluminate, nereceptive au însă nevoie; acestea din 
urmă percep adevarul numai cînd le este prezentat 
sub o altă formă, mai sensibilă (aspetto sensibile). 
Poezia e aceca care poate înzestra adevărul cu 
această formă, deşi cu preţul del;rio-ului. Poetul dă 
formă corporală conceptelor (dà corpo ai concetti), 
transformind reflecţiile în imagini (converte in 
imagini visibili le contemplaziont); el este deopo- 
triva transformatore e produzitore. Prin poezie, 
gráuntele adevărului filosofic si religios pot ajunge 
în minte?, 

Teoria lui Gravina despre delirio corespundea 
mai vechii teorii a „entuziasmului“, furore, dar 
conţinea un element psihologic mai puternic în ex- 
plicarea experienţei poetice ca beţie și desfătare ex- 
tremă și chiar excesivă. Edgar Allan Poe nu era de 
acord cu Gravina, dar la teoria lui, nu la alta, 
se referă totuși în acel fragment memorabil din 
Principiul poetic, în care spune: „Şi astfel cînd 
datorită poeziei sau muzicii, cea mai încîntă- 
toare dintre stările poetice, ne pomenim scăldați 

17 în lacrimi, plînge atunci, nu după cum presupune 


abatele Gravina, dintr-un exces de plăcere, ci din- 
tr-o míhnire irascibilà şi nerăbdătoare în faţa in- 
capacităţii noastre de a pune stápinire acum, aici 
pe pămînt, deodată şi pentru totdeauna, pe acele 
bucurii divine şi răpitoare, din care, prin poem 
sau prin muzică, nu întrezărim decît licăriri scurte 
şi nelámurite." 

2. FILOSOFIE ȘI POEZIE. În tratatul său 
Della tragedia, Gravina şi-a expus ideile privitoare 
la geneza poeziei. La început, spunea el, poezia 
ocupa o poziţie diferită de aceea pe care a dobin- 
dit-o mai târziu; atunci, întreaga gîndire a omului 
era consacrată formei poeziei. Primii gînditori, 
dorind să cîştige popularitate în rîndul oamenilor, 
au recurs la aceleași artificii pe care si lor, oame- 
nilor, le plăcea să le folosească — versul și cântecul 
duios, mulțumită cărora învățătura pătrunde mai 
adînc în inimă. Astfel, acești primi gînditori, aceşti 
creatori de civilizație, au fost totodată filosofi, 

ey si muzicieni. Aceasta a fost prima formă 
îmbrăcată de către civilizaţie şi, după părerea lui 
Gravina, şi cea mai frumoasă. Ulterior, cele trei 
elemente ale civilizației au urmat drumuri dife- 
rite. Despărțirea s-a dovedit fatalà pentru toate 
trei. Filosofilor fără poezie si poeților fără muzică 
le este greu să exercite vreo înrîurire asupra oame- 
nilor. Aceste reflecții istoriosofice, îndeosebi acelea 
referitoare la legătura dintre poezie si filosofie, a- 
veau să fie curînd aprofundate şi analizate mai 
amănunțit de către prietenul și compatriotul lui 
Gravina, Vico. 


Ill. Vico 


Giambattista Vico (1668—1744; fig. 56) si-a pe- 
trecut ultimii 45 de ani ai vieţii ca profesor de 
retorică la Neapole. Contemporanii săi nu i-au 
dat atenţie, neizbutind citusi de puțin să observe 
originalitatea care avea să-i fie atit de admirată 
mai tîrziu. Viaţa i s-a scurs în calmul unei obscu- 
rităţi lipsite de evenimente. Virtual, întreaga lui 
Teorie estetică este expusă încă în tratatul: De 
nostri temporis studiorum ratione, publicat in 
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1709, unde prezintă știința și învățămîntul mo- 
dern ca superioare acelora ale Antichității. De 
atunci si pini la moarte, a continuat să lucreze 
la ea, rescriind-o şi republicînd-o într-o succesiune 
de noi versiuni, dar rămînîndu-i fidel pînă la 
capăt. 

Două versiuni ale operei lui principale au apă- 
rut sub titlul de Scienza nuova: așa-numita Scienza 
nuova prima în 1725 si Scienza nuova seconda la 
cîteva luni după moartea sa, în 1744. În 1723, 
a pregătit pentru tipar această Știință nouă în formă 
negativă, dar n-a publicat-o. Vico a fost un gîndi- 
tor remarcabil pentru vremea lui, gînditor pentru 
care problemele estetice erau de primă însemnătate. 


Originalitatea si profunzimea lui Vico au fost 
recunoscute abia în secolul al XIX-lea. Prima 
ediție a operelor lui, în patru volume, a apărut 
între anii 1818 şi 1823; au urmat numeroase alte 
ediţii, cea mai cuprinzătoare fiind ediţia în opt vo- 
lume íngrjitá de Croce, G. Gentile și F. Nicoli- 
ni (1914—1941). 

1. FILOSOFIE SI POEZIE. În tratatul sau din 
1709, Vico s-a întrebat dacă între poezie și ştiinţă 
există un antagonism. Răspunsul dat de el însuși 
era negativ: ambele caută adevărul, ignorînd ac- 
cidentalul în scopul de a sesiza mai bine perma- 
nentul și necesarul. Deosebirea dintre ele stă în 
faptul că omul de ştiinţă lucrează cu reflecții ab- 
stracte, pe cînd poetul utilizează exemple concrete. 
Poetul se îndepărtează, e drept, nu rareori, de ade- 
vărul cotidian, dar numai în scopul de a ajunge 
la un adevăr mai profund. El poate face uz chiar 
de ficțiune și minciună, dar numai „ca să fie și 
mai veridic"?. 

Ideea cà poezia dezvăluie adevărul în forma lui 
cea mai profundă a rămas centrală în gîndirea 
lui Vico, fiind necontenit reformulată. Tocmai pen- 
tru a explica această idee și-a edificat Vico întrea- 
ga teorie istorică, în care a încercat să arate cum 
şi-a format omenirea imaginea ei despre lume și 
ce mare rol au jucat în acest proces poeții. 

În versiunea mai veche, din 1725, a Științei noi, 
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om să fie în acelaşi timp mare metafizician și 
mare „poet“*. În ediția din 1744, el introduce o 
nuanță diferită, afirmînd că rolul poeţilor în meta- 
fizică e cel puţin la fel de mare ca și acela al filo- 
sofilor, şi că în faza mai veche a istoriei, el a 
fost chiar mai mare. În pofida aparenţelor, nu a 
fost vorba în realitate decît de o modificare a 
terminologiei: în prima ediţie folosise cuvîntul 
„metafizică“ în sensul restrîns de concepţii abstracte 
ale filosofiei, pe cînd mai tîrziu a vrut ca acest 
termen să semnifice toate concepţiile generale, in- 
clusiv concepţiile poetice exprimate mai degrabă 
prin imagini decît prin idei. 

2. METAFIZICA POEŢILOR. Înţelepciunea po- 
eţilor — metafizica lor poetică —? a fost cea mai 
veche înțelepciune a omenirii. Ea nu era raţiona- 
lă, întrucît omul primitiv nu era capabil de gín- 
dire abstractă. Acesta avea însă, pe de altă parte, 
o senzualitate şi o imaginaţie puternic dezvoltate. 
El era poet, iar poezia lui, care îi era totodată și 
metafizică, era bogată în sentimente și imagistică. 
Întreaga civilizaţie primitivă şi antică şi-a avut te- 
meiul în această metafizică poetică. „În copilăria 
ei, lumea a fost alcătuită din naţiuni poete"?; atunci 
au apărut și toate artele. Acel om primitiv avea 
un soi de geniu special, o capacitate intuitivă a- 
parte pentru gândirea plastică și poetică; că: în- 
treaga civilizație izvoragte de aici”; că poezia a 
fost primul izvor al civilizaţiei; că poezia e, în 
esența ei, un fel special de metafizică plastica — 
iată ideile de care era obsedat Vico si pe a căror 
formulare si reformulare şi-a cheltuit întreaga viață. 

Abia mai tîrziu, după ce poeţii își creaseră deja 
metafizica lor, a apărut sistemul metafizic al fi- 
losofilor. Dacă virtutea metafizicii poetice fusese 
calitatea ei plastică, virtutea metafizicii filosofilor 
era abstractitatea. Vechea metafizică însă a rămas 
vitală, îndeosebi în rîndul poeţilor, dar si în rín- 
dul oamenilor obișnuiți. Oamenii au păstrat se- 
cretul poeziei. Pentru a scrie poezie bună, spunea 
Vico, trebuie să simţi asemenea oamenilor simpli 


* Scienza Nuova, ed. 1725, p. 180. 
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sau copiilor”. Metafizica savantă nu şi-a În- 
locuit sau izgonit predecesoarea; poezia și me- 
tafizica poetică şi-au păstrat raţiunea de a fi. 
Căci metafizica poetică e la fel de adevărată ca 
şi metafizica filosofilor. Z? vero poetico è wn veso 
metafisico. Poveştile sau miturile, spunea Vico, au 
un adevăr al lor care se apropie cel ideal, de 
adevărul lui Dumnezeu, un adevăr incomparabil 
mai sigur decît adevărul istoricilor. La fel şi in- 
venţiile poeţilor: Goffredo al lui Tasso reprezintă 
idealul conducătorului de oști al oricărui popor si 
în orice epocá'?, Poeţii adună în figurile create de 
ei calitățile eterne ale sufletului omenesc. Filosofii, 
pedagogii și moraliștii găsesc aceste calităţi pe 
calea ragionamentului; poeţii le „traduc apoi in 
portrete” **. 

3. VICO ȘI DOCTRINA CLASICĂ. Teza fun- 
damentală a lui Vico, potrivit căreia poezia a 
fost prima și, prin urmare, cea mai importantă 
formă de cunoaştere, a fost completată cu urmă- 
toarele propoziţii: (a) poezia e un produs colectiv, 
produsul unei întregi națiuni; (b) limbajul poe- 
ziei se află într-o perpetuă transformare; (c) nu 
oamenii de ştiinţă, savanții, ci oamenii simpli sînt 
adevărații judecători ai poeziei; (d) poezia face uz 
de mituri pentru a ajunge la adevăr, căci adevarul 
general și profund este exprimat cel mai bine în 
mituri; (e) deşi poezia îşi are obîrşia în imaginaţie 
şi creeaza mituri, temelia ei este experiența, iar 
funcţia ei transmiterea acestei experiențe; (f) cea 
mai înaltă calitate a poeziei e nu atit frumusețea 
cit sublimul. Gíndirea lui Vico se îndrepta mai 
ales către poezie, dar el era înclinat să-și aplice 
și celorlalte arte descoperirile din acest domeniu. 

Teoria lui Vico a fost în dezacord cu doctrina 
clasică: (a) de vreme ce limbajul poeziei şi al artei 
se schimbă, ele nu pot fi supuse unor reguli imua- 
bile; (b) funcţia artei e transmiterea experienţei, 
deci nu imitaţia; (c) doctrina clasică afirmase cà 
există un singur adevăr — acela descoperit de stiin- 
:à — căruia poezia și arta trebuie să i se confor- 


* Sclenza Nuova, ed. 1744, I, 90. 
** De constantia iurisprudentis, 1721, p. 103. 


meze; acestea din urmă nu puteau să-și aibă ade- 
vărul lor propriu si nici măcar o cale proprie de 
percepere a lui. 

4. PUNCT DE COTITURĂ. Unii istorici cred 
că Vico reprezintă un punct de cotitură în istoria 
esteticii. Trebuie spus însă că gindirea lui este isto- 
riosofică, nu estetică, e doar o analiză speculativă 
a treptelor dezvoltării intelectuale prin care a tre- 
cut omenirea. „Înţele ciunea poetică, cea dintii 
înțelepciune a păgânătăţii, a început să se manifes- 
te ca o metafizică, nu una rațională si abstractă, 
cum este cea de azi, a oamenilor cu carte, ci o 
metafizică întemeiată pe sentiment si imaginaţie, 
cum trebuie să fi fost aceea a primilor oameni, 
incapabili de orice fel de raționament, cu simţuri 
robuste și cu închipuirea extrem de viguroasă,“ 

S-ar putea argumenta că aceste cuvinte din intro- 
ducerea clasică la Scienza nuova nu se ocupă în 
primul rînd de poetică sau de teoria artei, ci mai 
curînd de epistemologie. Poziţia lui Vico a repre- 
zentat oarecum o răsturnare a aceleia care fusese 
adoptar de Piero della Francesca şi ,Leonardo. 
Ei se întrebaseră, în jurul anului 1500, în ce con- 
stă arta, răspunzînd că ea constă în cunoaştere, şi 
în nimic altceva. Două veacuri mai tirziu, Vico 
a, întrebat cui îi e proprie cunoașterea, ráspunzind 
că îi e proprie artei. Preocuparea lor era teoria 
artei; a lui — teoria cunoaşterii. 

Vico era pe deplin conștient de originalitatea ide- 
ilor sale. Prin adevărurile stabilire de el, scria „Vico, 
„tot ceea ce s-a spus despre originea poeziei îşi pier- 
de temeinicia: de la Platon si Aristotel, pînă la au- 
torii noi, un Patrizi, un Scaligero, un Castelve- 
tro" 

Se poate găsi o anumită asemănare între ideile 
lui Vico si cele ale lui Gravina. Faptul nu e sur- 
prinzátor, deoarece ei au fost contemporani, com- 
patrioți $i prieteni, amindoi împărtășind acelaşi 
interes pentru problemele istoriosofice. Dar deose- 
birile arîrnă mult mai greu decît asemănările. După 
Vico, magnum opus al omenirii constă în filosofia 
poeţilor, pe cînd Gravina recunoștea numai filo- 


* Scienza Nuova, 1744, I, p. 144. 
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sofia filosofilor si poezia poeţilor. Si în timp ce, 
pentru Vico, problema crucială era de ordin isto- 
riosofic — cum a luat naştere civilizația și ce rol 
au jucat În acest proces poezia şi arta—, Gravina 
şi-a concentrat atenţia asupra problemei psiholo- 
gice puse de modul în care reacționează, individul 
la poezie și artă; pentru a-i da o explicaţie, și-a 
formulat teoria despre delirio. 

Unde poate fi situat Vico în istoria ideilor? Tre- 
buie privit oare ca aparținînd secolului al XVII-lea 
sau secolului al XVIII-lea? S-a ivit dintr-un mediu 
ținînd de Seicento, dar originalitatea lui îl separă 
de predecesori. Dacă opera lui reprezintă un nou 
punct de pornire, trebuie privit oare ca apartinind 
epocii secolului al XVIII-lea care tocmai începea? 
Si de astă dată răspunsul pare a fi negativ, deoa- 
rece ideile lui n-au fost preluate de scriitorii seco- 
lulu: al XVIII-lea, care au arătat un mai mare in- 
teres pentru Gravina. Vico a devenit influent abia 
odată cu apariția romantismului în secolul al 
XIX-lea. Estetica psihologică a secolului al XVIII- 
lea nu a avut mai nimic în comun cu ideile lui. 
Deși aflat, cronologic vorbind, la cumpăna din- 
tre veacul al XVII-lea și veacul al XVIII-lea, 
Vico nu i-a aparţinut nici unuia. 


Z. TEXTE DIN MURATORI, GRAVINA ȘI VICO* 


FRUMOS ŞI ADEVĂR 


L. A. Muratori, Della perfetta poesia italiana, 
1706, I, 6, pp. 65—73 


1. În poezie se găseşte un element de frumos 
care e supus simțului auditiv, și anume armonia și 
muzica versului. Dar frumuseţea aceasta e un or- 
nament superficial, necesar, e drept, poeziei fru- 
moase, dar care nu o face să fie frumoasă cu ade- 
vărat si lăuntric. Prin urmare, frumuseţea inte- 


* Traduse de: Sorin Mărculescu (1— 6); Mihai Gramato- 
pol (7); Nina Facon (8— 10, reproduse din vol. Glambattista 
253 Vico, Stiinfa nouă, Univers, 1972). 


rioară, adevărată şi esenţială a poeziei este aceea 
percepută şi gustată de intelect. 

Frumosul care delectează $i emoţionează cu 
suavitatea lui intelectul omenesc nu e altceva decît 
lumină și un aspect strălucitor al adevărului... 
Această lumină la rindul ei constă în concizie, sau 
claritate, sau evidenţă, sau energie, sau noutate, 
onestitate, utilitate, măreție, proporție, aranjament, 
verosimilitate și în alte virtuţi ce pot însoți ade- 
vărul si cu care acesta e reprezentat în intelectul 
nostru... 

Poezia, pe de o parte, zugrăvește şi înfățișează 
adevărul așa cum este, așa cum ar trebui sau ar 
putea să fie; iar pe de alta îl zugrăvește direct cu 
scopul de a zugrăvi, de a imita şi de a produce 
cu ajutorul acestei imitații plăcere, umplind fan- 
tezia celorlalți cu imagini nespus de frumoase, ciu- 
date sau miraculoase. 


FUNCȚIA IMAGINAŢIEI 
L. A. Muratori, ibid., I, 14, p. 153 


2. Funcţia fanteziei nu e de fapt de a cerceta 
sau de a înțelege dacă lucrurile sînt adevărate sau 
false, ci numai de a le percepe. Funcţia intelectului 
este să înțeleagă si să cerceteze dacă ele sînt ade- 
vărate sau false. Dar pentru a medita si a forma 
cugetări, aceste două facultăţi se combină, cea in- 
ferioară furnizîndu-i celei superioare imaginile și 
închipuirile lucrurilor... Așadar, fantezia contro- 
lează arsenalul privat si tezaurul secret al sufle- 
tului nostru, in care îşi află adăpost, ca in minia- 
turá, atítea S atit de felurite obiecte sensibile, care 
servesc apoi să dea, așa zicînd, corp $i materie cu- 
getărilor şi operaţiilor interioare ale omului. 


DELIRIO 
G. V. Gravina, Della ragion poetica, 1708, I, 1 


3. Toate pasiunile si îndeosebi cele ale ambijiei 
$i dragostei care se imprimă În minte cu mai mare 
putere, si obiectele lor, care sînt onorurile căutate 
și chipul dorit, ocupind aproape tot spaţiul fante- 
ziei noastre, ajung să zămislească în noi un delir, 
așa cum face de obicei, mai mult sau mai puţin, 
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orice pasiune, după forţa mai mare sau mai mică 
a spiritelor ce asaltează imaginaţia... Mintea... 
îmbrăţişează demnitatea şi frumusețea imaginată ca 
$i cum ar fi adevărate şi „prezente. De aceea, ma- 
joritatea oamenilor visează cu ochii deschişi. 


POEZIA CA FACTOR CIVILIZATOR 
G. V. Gravina, ibid., 1, 7 


4. Poezia e o magiciand, dar una bună, si un 
delir ce alungă nebunia. Marii poeţi, cu dulceața 
cîntului lor, au putut îndupleca Erie grosolane ale 
oamenilor, silindu-i să ducă o viaţă civilizată. 


FICTIUNILE INFLUENȚEAZĂ REALITATEA 
G. V. Gravina, ibid., 1, 11 


5. Poezia, care cu diverse unelte strămută natu- 
ralul în fictiv, sporeşte valoarea lucrurilor stiute 
și obișnuite simțurilor cu condimentul noutăţii: a- 
ceasta, stirnind miracolul, transmite creierului un 
mai mare belşug de spirite, care, ca niște bolduri, 
stimulează mintea. .. Totuși, în măsura în care sub 
lucrurile fictive se deslugegte portretul lucrurilor a- 
devărare, în noi se trezește amintirea și intelec- 
tul confruntă imaginea închisă în cuvînt cu aceea 
întipărită în fantezie... Prin cuvinte sînt trezite 
urmele obiectelor, şi atunci se reînnoiesc înseși pa- 
siunile puse deja în mişcare de obiectele reale, pen- 
tru că astfel emoţiile fanteziei corespund emoțiilor 
adevărate, drept care poezia este capabilă să ne 
pună în mişcare afectele cu ajutorul ficţiunii, la fe] 
ca şi adevărul. 


POEZIA, FILOSOFIE ȘI MUZICĂ ÎMBINATE 


G. V. Gravina, Della tragedia, în: Opere scelte 
italiane, 1827, p. 237 


6. Lungă a fost disputa între învăţaţi în jurul 
întrebării dacă poezia a fost creată pentru a de- 
lecta sau pentru a instrui. Răspunsul ar fi fost les- 
ne de dat dacă s-ar fi făcut distincția între oti- 
ginea şi dezvoltarea poeziei: căci primii autori ai 
vieţii civilizate au fost nevoiți, spre a educa po- 
porul, să folosească aceleași exerciţii născocite 
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dulceaţa cintului răpește în chip plăcut inimile oa- 
menilor și cà discursul măsurat in virtutea anu- 
mitor legi duce mai prompt pe calea urechilor î în 
suflet leacul „patimilor, şi-au turnat învățăturile în 
vers, adică în discurs armonios, iar armonia ver- 
sului au ingemánat-o cu armonia si ordonarea vocii, 
numitá „de ei „muzică; drept care, același înțelept 
care stringea în minte normele vieţii omenești, pu- 
nînd în versuri preceptele sănătoase şi imbinind 
versul cu armonia muzicii, combina în persoana 
şi profesia lui profesia de filosof, de poet si de 
muzician, după, a căror desfacere si separare ulte- 
rioară fiecare dintre aceste meserii rămînînd slăbită, 
întrucât filosoful fără instrumentul poeziei şi poetul 
fără instrumentul muzicii nu-și pot pune bunurile 
lor în slujba folosului obstesc şi popular. 


ADEVĂRUL POETULUI 


G. B. Vico, De nostri temporis studiorum ratio- 
ne, 1709, pp. 60—63 


7. Afirmam cà în vremea noastră critica este 
desparțită de poezie si cà dacă această stare de 
fapt e transmisă copiilor, ea le orbeşte fantezia 
şi le  întunecă memoria. Cei mai buni poeti sînt 
cei imaginativi, căci memoria este substanța lor 
dimpreună, cu vlăstarele acesteia, Muzele. Dacă însă 
tinerii a căror minte s-a maturizat studiază critica, 
socotesc că acest lucru e spre folosul poeziei deoa- 
rece poeţii cată către adevărul ideal sau universal. 
Si metoda geometrică duce de multe ori la îm- 
bunátátirea plásmuirii poetice. Eu nu sínt de pă- 
rere că poeților le place mai ales falsul; îndrăz- 
nesc chiar, să afirm că aceştia, ca şi filosofii, caută 
prin însăși natura lor adevărul. Filosoful, deoarece 
are de a face cu eruditi, este general în exprimare, 
poetul însă, adresându-se mulţimii, convinge cu aju- 
torul personajelor pe care le-a plásmuit şi ale căror 
fapte şi spuse sînt pilde cu rost întocmite. Din care 
pricină poeții se depărtează de formele uzuale 
pentru a plăsmui un chip mai strălucit al adevăru- 
lui. Ei părăsesc natura incertă pentru a o urma 
pe aceea constantă şi, în plus, se folosesc de fal- 
suri pentru a fi într-un anumit sens mai veridici. 
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METAFIZICA POETICĂ 
G. B. Vico, Scienza nuova, 1, I, $375 


8. Aşadar, este sigur cá înţelepciunea poetică, 
cea dintîi înţelepciune a păgînătății, a început să 
se manifeste ca o metafizicá, nu una rațională 
şi abstractă, cum este cea de azi, a oamenilor cu 
carte, ci o metafizică întemeiată pe sentiment și 
imaginaţie, cum trebuie să fi fost aceea a primilor 
oameni, incapabili de orice fel de raționament, cu 
simţuri robuste si cu închipuirea extrem de vigu- 
rOasÁ... 

Această metafizică a fost poezia lor; şi întrucît 
erau înzestrați prin fire cu o simţire viguroasă şi o 
închipuire puternică, poezia le-a fost o facultate 
înnăscută, „produsă de necunoașterea cauzelor; iar 
din această necunoagtere s-a zămislit uimirea lor 
în faga tuturor lucrurilor pe care, nestiutori de 
toate, le admirau puternic. 


ARTELE S-AU NĂSCUT ÎNAINTEA FILOSOFIEI 
G. B. Vico, ibid., I, $$215—217 


9. Copiii se pricep foarte bine sá imite... Axio- 
ma aceasta dovedește că, în copilăria ei, lumea a 
fost alcătuită din naţiuni poete, deoarece poezia 
nu este altceva decît imitație. Tot această axiomă 
va arăta că toate artele, cele care răspund unei ne- 
cesități, unui folos, nevoii de a avea ceea ce îţi 
servește, sau, în mare parte, nevoii de a avea o 
plăcere, au existat încă din vremurile poetice, îna- 
inte de apariţia filosofilor. 


GOFFREDO 
G. B. Vico, ibid., $205 


10. Poveștile, așadar miturile, sînt prin urmare 
adevăruri ideale... Astfel încît, dacă ne gîndim 
bine, adevărul poetic este un adevăr metafizic, 
iar adevărul fizic va fi socotit fals dacă, judecat 
în raport cu primul, nu concordă cu el. De aici 
rezultă această importantă concluzie în domeniul 
poeziei: că, spre pildă, adevăratul războinic este 
Goffredo, cel închipuit de Torquato Tasso; iar 
toti războinicii care nu seamánà întru totul cu 
Goffredo nu sînt adevăraţi războinici. 


IX. SFÎRȘITUL EPOCII 


1. PERIOADA ESTETICII CLASICE. Vremu- 
rile moderne au început atunci cînd literatura, ar- 
tele și ştiinţa au rupt-o cu Evul Mediu pentru a se 
întoarce la Antichitate. În estetică însă nu a exis- 
tat un conflict între veacurile de mijloc și epoca 
antică decît în măsura în care anumite motive ca- 
racteristice Antichității fuseseră date uitării. Nu 
s-a produs, așadar, o ruptură marcata în tradiție; 
pe la 1400, aceste motive uitate n-au făcut decît 
să revină, asupra problemelor estetice formîndu-se 
astfel o viziune care a durat mai mult sau mai 
puţin pînă la 1700. 

Cele trei secole care s-au scurs între 1400 şi 
1700 reprezintă în estetică o perioadă cit se poate 
de uniformă. Condiţiile externe nu s-au schimbat 
mult în acest interval. Principalele centre estetice 
și-au menţinut poziţiile de-a lungul lui. În pofida 
invenţiei tiparului, noilor idei le-a trebuit mult 
timp pentru a se răspîndi; teoria s-a dezvoltat, dar 
numai treptat, Într-o progresie aproape impercep- 
tibilă. Dacă vederile estetice au rămas în cadrul 
unui Singur curent evolutiv fundamental, formele 
artistice și literare au trecut printr-o serie de trans- 
formări. Această lipsă de paralelism nu trebuie să 
fie privită ca un fenomen neobișnuit, fie și numai 
pentru faptul că în această perioadă mai degrabă 
artiștii și scriitorii decît filosofii și învățații au fost 
cei care au contribuit în cea mai mare măsură la 
dezvoltarea. esteticii. 
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Estetica epocilor trecute a fost totdeauna fie 
obiectivă, fie subiectivă, adică s-a presupus tot- 
deauna fie că lucrurile sînt frumoase sau uríte în 
sine, fie că doar le experimentăm ca atare. Abor- 
darea obiectivă fusese puternic predominantă în 
Antichitate și în Evul Mediu, menținîndu-se astfel 
şi în prima fază a epocii moderne. 

Teoria estetică avea în faţă şi alte două posibi- 
lităţi: se putea presupune fie că frumosul și urîtul 
sînt raţional percepti ile, fie că ele nu pot fi decît 
simțite. Estetica putea fi, cu alte cuvinte, fie ra- 
ționalistă, fie emoţionalistă. Si în acest caz, mode- 
lul antic și medieval — preponderent raționalist — 
a dăinuit pînă la începuturile erei moderne. 

Această estetică obiectivă și raţională, care și-a 
menținut influența vreme atît de îndelungată, e 
numită uneori clasică. Ea a fost, între 1400 și 1700, 
tipul fundamental de estetică. Estetica emoționa- 
listă a avut un scurt moment de proeminenţă în 
jurul anului 1600, subiectivismul estetic găsindu-și 
adepţi şi printre filosofii secolului al XVII-lea, dar 
artiştii şi criticii, principalii esteticieni ai vremii, 
au rămas credincioși viziunii clasice. 

2. CONCEPTE DURABILE. Cel mai bun iz- 
vor cu privire la starea esteticii de la sfîrşitul pri- 
melor trei veacuri ale erei moderne sînt dictiona- 
rele publicate în jurul anului 1700, îndeosebi cel 
italian, Vocabolario Toscano dell'arte del Disegno, 
publicat la Florența în 1681 de către biograful lui 
Bernini, Filippo Baldinucci, şi consacrat în special 
artelor plastice, și dicționarele franceze ale lui Pierre 
Richelet, mai cu seamă Le nouveau dictionnaire 
frangais din 1719. Aceste dicţionare, desi nu prea 
bogate în materie de estetică, sînt suficiente pen- 
tru a ne arăta care termeni $i care concepte erau 
în uz pe atunci, și pentru a ne demonstra, în fapt, 
că acestea suferiseră foarte puţine schimbări de-a 
lungul celor trei veacuri anterioare. 

A. Frumosul (bellezza, beauté) era definit în ma- 
niera tradiţională ca proporţie: proporzione delle 
parti e de' colori (Baldinucci) şi proportion cbar- 
mante entre les parties de quelque tout (Richelet). 
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nanjá: la Baldinucci drept consonanță a părţilor 
între ele şi a părţilor cu întregul; şi la Richelet 
ca adecvare a dimensiunilor, realizată prin corela- 
rea justă a părţilor între ele si faţă de î Întreg. Si- 
nonime ale proportiei erau, ca si mai înainte: si- 
metrie, măsură şi aranjare justă (disposizione). 
Armonie era un termen mai rar întrebuințat, deși 
aparţinea aceluiași grup. Richelet o privea ca pe 
un termen exclusiv muzical; orice alt mod de a o 
înțelege, scria el, este metaforic. 

B. Din secolul al XVI-lea, termenului de „fru- 
musete" i se alăturaseră alții asemănători semantic, 
dar cu conotaţii uşor diferite: vagbezza si grazia, 
grâce. Baldinucci definea vagbezza ca Fumusete 
care atrage, care trezește dorința de a o privi“. 
Iar Richelet definea grația ca pe o „frumusețe pro- 
ducătoare de plăcere“. 

C. Forma nu intrase încă în terminologia este- 
tică. Baldinucci o privea ca pe un „termen filoso- 
fic“ semnificînd cea de-a doua componentă a lu- 
crurilor după materie (în sensul aristotelic). Riche- 
let cunoștea cuvîntul atît în sensul lui filosofic cît 
într-unul colocvial (asa cum putea fi folosit de un 
cizmar sau de un pălărier), dar nu ca termen este- 
tic. Funcţia pe care o are cuvîntul „formă“ în 
estetica contemporană era îndeplinită pe atunci de 
figura („calitatea suprafeței nu corp care pro- 
vine dintr-o combinaţie de linii“), a aparenţă (as- 
petto) sau imagine (imagine). Puţine schimbări în 
această privinţă faţă, de vremurile umaniştilor sau 
chiar față de scotiştii medievali. 


D. Artă: Si acest concept îşi păstrase acce gia 
tradițională. Baldinucci descria arte ca pe un abito 
intellettivo cbe si fa con certa e vera ragione. 
Pentru Richelet, pe de altă parte, arta era „un an- 
samblu de reguli aplicate în vederea atingerii unui 
scop folositor“, iar meșteșug, pricepere si subtili- 
tate erau, toate, sinonime pentru. același lucru. Fé- 
libien definise cuvîntul „artist“ în glosarul său ca 
un ouvrier qui travaille avec art et facilité. 

E. Dintre arte, în sensul cel mai larg era. înţe- 
leasă pictura (pittura, peinture), fiind extinsă ast- 
fel încât să cuprindă toate meșteșugurile care uti- 
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lizau linia şi culoarea, de la frescă pînă la minia- 
tura de manuscris. Si termenul avea două sensuri, 
unul referindu-se la meșteșugul picturii, celălalt la 
produs, adică la orice suprafață plană acoperită 
cu diverse culori. 

În cazul picturii, situaţia era oarecum diferită: 
o definiţie atît de largă a ei nu putea fi găsită în 
aceste dicţionare. Scultura era înţeleasă în accepţia 
restrinsá de artă care se bazează pe îndepărtarea 
materialului. (Dacă reținem aceasta, ideile lui Mi- 
chelangelo $i Galilei pe această temă par mai uşor 
de înțeles.) Plastica era şi ea definită restrins de 
Baldinucci ca artă a modelării în lut (Parte di 
fare figure di terra). Nu se întrezărea încă nimic 
din concepţia modernă largă despre artele plas- 
tice. Vocabularul nu se schimbase din secolul al 
XV-lea, cînd Valla făcuse distincția dintre ars 
sculpendi si ars fingendi, artele forjării și artele tur- 
nări si modelării, iar Poliziano se referise în mod 
distinct la statuarii, caelatores, sculptores, fictores 
şi encausti, adică sculptură în piatră, metal, lemn, 
lut si ceară (vezi mai sus, textele de la D-9 și 
D-10). 

Fiecare dintre aceste arte era privită separat 
deoarece în cazul fiecăreia se întrebuința un mate- 
rial şi o tehnică diferită. Era neobișnuit pentru 
acele vremuri ca toate acestea să fie cuprinse sub 
numele de scultura, iar dacă totuși erau cuprinse, 
erau de obicei menţionate împreună cu artele în- 
rudite: pittura și architettura (vezi mai sus, L-18) 
sub titulatura generală de arti del disegno. Si în 
fapt, aceste concepte nu au pătruns în dicționare, 

3. MODIFICĂRI ALE CONCEPTELOR. Es- 
tetica clasică fusese formulată în timpul Renașterii, 
cu alte cuvinte, în timpul domniei artei clasice. 
Nici n-a fost formulată bine, că arta, in ceea ce 
o privește, a și fost antrenată de alte orientări sti- 
listice. Dar teoreticienii şi artiştii, chiar și cei di- 
rect răspunzători de apariția noilor tendințe, au 
continuat să adere la vechea teorie, convinşi fiind 
că noile dezvoltări îi por fi ajustate. Manieriştii 
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a principiilor esteticii clasice, iar artiștii baroci gîn- 
deau la fel despre arta lor bogată și vitală. 

Nu era nimic intrinsec rău în aceasta: arta în 
diferite variante, dar toate explicate în termenii 
unei singure teorii. Această teorie unică fusese 
creată însă în perioada ascensiunii artei clasice și 
îi împărtășea perspectivele. Dacă ar fi fost privită 
din perspectiva artei manieriste sau baroce, ar fi 
fost oare diferită? Cardano nu a iniţiat un sistem 
estetic distinct de manierism, ci mai degrabă i-a 
găsit loc în cadrul esteticii clasice. La fel Char- 
ron, a cărui estetică acoperea barocul, neputînd 
să fie însă numită ea însăşi barocă. 


Cu toate tendinţele ei absolutiste și eforturile de 
a da reguli şi formule generale, estetica clasică 
avea o capacitate considerabilă de adaptare, ex- 
pansiune și dezvoltare. De la bun început, ea re- 
cunoscuse diferite forme de frumos: frumuseţea 
masculină și feminină, frumuseţea demnităţii şi fru- 
museţea  graţiei, frumuseţea proporţiilor io- 
nice şi a celor dorice. Și încă din Antichitate, es- 
tetica clasică apăruse sub forme diferite, printre 
altele în două variante opuse, realistă şi idealistă. 
Prima a fost creată de către artişti și oameni de 
știință care au analizat și măsurat opere de artă 
concrete; cealaltă a fost produsul filosofiei pla- 
tonice. Ambele au fost recunoscute și în epoca mo- 
dernă: Alberti a favorizat-o pe cea dintii; Aca- 
demia din Florenţa şi-a însușit-o pe cealaltă. Este- 
tica clasică a rămas dualistă. 


Schimbările care s-au petrecut în poezie și arte 
între 1400 şi 1700 au produs și alte diferențieri în 
cadrul esteticii clasice. A Acolo unde clasiciștii Re- 
nașterii vorbeau de „armonie“ și „proporţie“, ma- 
nieriștii vorbeau despre subtilită si agudeza, ro- 
manticul Patrizi vorbea despre meraviglia, scriitorii 
baroci despre moto si espressione, iar clasicigtii aca- 
demici despre „grandoare“ si bienséance. Dar aceste 
fluctuații priveau mai degrabă sfera conceptului 
de frumos decít conţinutul lui. În teorie au fost 
absorbite noi exemple, dar teoria a rămas. 


Datorită durabilitagii ei, era firesc ca tezele este- 
es pia ay : ^ 
ticii clasice să constituie un motiv recurent in pa- 
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ginile volumelor de faţă: proporția, consonanta 
părţilor, rațiunea și intenționalitatea, imitarea na- 
turii și alegerea din ea ş.a.m.d. A fost cu atît mai 
necesar să le repetám cu cât, în ciuda durabilității 
ei, teoria a suferit o transformare treptată: rámí- 
nînd în esenţă clasică, ea s-a dezvoltat totuși. 

(a) Estetica clasică în forma ei inițială antică 
era dualistă în sensul că era alcătuită din două 
teorii distincte — teoria frumosului și teoria artei. 
În plus, ea nu excludea ideea că există mai multă 
frumuseţe în lucruri din afara artei şi că arta 
poate sluji și altor scopuri decît frumosul. În epoca 
modernă însă aceste două părţi ale esteticii clasice 
s-au apropiat una de cealaltă, intensificindu-se 
convingerea că, în pictură și poezie, obiectivul 
primordial e frumosul. 

(b) Estetica clasică crezuse că frumosul — de- 
pinzind de proporţie — trebuie să fie neapărat 
reductibil la reguli şi calcule. Dar în Renaștere a 
apărut ideea că cel puţin acea formă a frumosu- 
lui cunoscută sub numele de venustă ţinea nu nu- 
mai de proporţie, ci si de grație (grazia) și, prin 
urmare, nu putea fi cuantificată și supusă unor 
reguli. 

Estetica clasică presupunea că este totdeauna po- 
sibil să se explice de ce place ceva. Cu timpul însă 
adepții ei au fost nevoiţi să admită că ceea ce place 
e foarte adesea un anumit nescio quid, un Je ne 
sais quoi. 

(c) Un alt postulat al esteticii clasice era că plă- 
cut e doar ceea ce este clar, transparent si inteli- 
gibil. Manieriștii au demonstrat însă că lucrurile 
obscure, ascunse şi dificile ne pot și ele atrage, 
mai cu seamă dacă izbutim să le pătrundem mis- 
terele. Armonia e plăcută, dar plăcute sînt și ten- 
siunile și contrastele, Şi estetica a trebuit să fie 
lărgită atîta cât să cuprindă și faptul acesta. 

(d) Pentru a fi plăcute, lucrurile trebuie să fie 
monumentale și durabile. Dar oamenii barocului 
au arătat că şi viul, vitalul poate fi plăcut. Și 
faptul acesta a trebuit să fie încorporat în teorie. 

(e) Ca să fie plăcute, lucrurile trebuie să con- 
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mental al esteticii clasice. Dar in epoca modernă, 
oamenii au găsit că lucrurile care se adresează 
emoțiilor, imaginaţiei sau iubirii nu sînt mai puţin 
plăcute, iar estetica, clasică a fost extinsă astfel 
încît să inglobeze și ideea că amor este la fel de 
crucial pentru frumos ca și ratio. 

(f) Estetica clasică susținea că modelul frumu- 
seţii este natura si că arta trebuie să o imite. Și 
totuşi clasiciştii au fost nevoiţi să admită că și arta 
care trece dincolo de natură a dat rezultate bune. 
Patrizi spune că opera de artă face minuni, Sar- 
biewski că ea creează ca un al doilea Dumnezeu 
— sau ca o a doua natură, după cum ar fi putut 
spune Shakespeare. 


(g) Estetica clasică era obiectivă, adică presu- 
punea că motivul pentru care lucrurile sînt plă- 
cute poate fi găsit în înseși aceste lucruri. Dar unii 
clasicigti au observat că uneori le face atractive 
mai mult modul în care aceste lucruri ne sînt pre- 
zentate. Căci ele ne pot fi prezentate astfel încât 
să creeze o iluzie în mintea noastră, tocmai această 
iluzie făcându-le să fie plăcute. Estetica clasică pos- 
tulase inițial şi că numai adevărul e plăcut, dar 
cu vremea, a fost silită să admită că lucrurile nu 
stau așa: și în fapt, a început chiar să afirme că 
adevărul e imposibil în ficțiunea poetică şi că 
verosimilitatea e de ajuns. Corneille a ajuns chiar 
să susţină că o tragedie neverosimilă e superioară 
uneia verosimile. 

Astfel, încetul cu încetul, estetica clasică a fost 
debarasatá de unilateralitatea ei. Lucrurile statu- 
are sînt plăcute, dar sînr plăcute și lucrurile vii, 
pitoreşti si poetice. Lucrurile plac cînd sînt înțe- 
lese, dar și cînd sînt numai simțite. Unele lucruri 
sînt plăcute din cauză că sînt incontestabil per- 
fecte, altele din cauză că se întîmplă să ni se potri- 
vească. Estetica clasică cuprindea multe posibilităţi. 

Existau, în fapt, doar două alternative: evolu- 
ţie sau revoluţie. Adoptind-o pe prima, estetica 
clasică a fost în măsură să dăinuiască veacuri de-a 
rîndul. Cel de-al doilea drum — drumul revolu- 
tiei — a fost ales (deși, poate, nu întru totul con- 
ştient) de Giordano Bruno, cînd a spus că există 
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tot atîtea reguli cîți poeţi buni. Şi Patrizi, Shake- 
speare, Bacon, Descartes şi Spinoza au procedat în 
mare măsură la fel, deși într-un mod diferit. Aces- 
tea erau Însă numai pregătiri: revoluţia propriu- 
zisă avea să vină abia în secolul al XVIII-lea. 

4. SUN MARE VID“. Istoricii din secolul al 
XIX-lea au fost de părere că primele secole ale 
erei moderne n-au reprezentat, ca şi Evul Mediu, 
decît „un mare vid“ în evoluţia esteticii. Nu s-ar 
putea oare ca informaţia adunată i în acest volum, 
arătînd că în toată această perioadă teoria clasică 
a fost respectată în mod conservator, să confirme 
concluzia de mai sus? Sînt trei rațiuni care se 
opun. 

1. Ca si în alte sfere ale culturii, în estetică au 
existat puţine, concepţii mari și noi. Am fi tentaţi 
să spunem chiar că n-a fost nici una. Totul poate 
Îi :dentificar încă din Antichitate. După cum ştim 
din, scrierile lui Sextus, estetica subiectivistă, scep- 
tică si psihologistă care avea să înlocuiască estetica 
clasică î în secolul al XVIII-lea şi-a avut și ea ori- 
ginea în Antichitate. Si anticii au cunoscut o es- 
tetică romantică a imaginaţiei, inspirației şi entu- 
ziasmului în estetica „formei interne“ a lui Plotin, 
Teofrast şi Crates au dezvoltat un gen de estetică 
formalistă. Grecii erau la curent şi cu noțiunea de 
gratie, pe care o numeau Paris și cu noţiunea de 
bienséance, pe care o numeau prepon. Cunoșteau 
chiar și ideea de sprezzatura a lui Castiglione. Pli- 
niu a dezvoltat argumentul potrivit căruia un ex- 
ces de grijă conștientă poate strica o operă de artă. 
S-ar părea, într-adevăr, că nimic nu e nou sub 
soare, 

Au existat însă şi dezvoltări noi. Conceptiile mari 
au putut fi moștenite, dar au fost completate cu 
noi metode și obsevaţii proaspete. Renaşterea a 
făcut ceea ce n-a izbutit Antichitatea, reunind ar- 
tele plastice sub titulatura generală de art; del di- 
segno. A încercat si să unească arti del disegno cu 
muzica si poezia intr-un tot conceptual, numin- 
du-le nu ,arte frumoase“ , ci „artele nobile" sau 
„arte ale memoriei“. 


Si abia acum oameni ca Zabarella au începur să 
reflecteze la natura logicii în artă, la modul în 
care operează rațiunea poetului. 

Abia acum au început oamenii să devină con- 
ştienţi de inevitabilul element de ficțiune $i con- 
venţie din artă: Corneille şi-a dezvoltat noţiunea 
de lieu tbéátral, iar Dubos ideea corespunzătoare 
de lieu pittoresque. 

Acum au începur să fie analizate mai inde- 
aproape anumite elemente ale experienţei estetice: 
astlel, bunăoară, a fost descoperit elementul hap- 
tic din percepția vizuală, alături de multe altele 
la care ne referim în paginile volumului de faţă. 

2. Sarcina istoricului este nu numai de a des- 
coperi ce idei noi au apărut, ci şi să stabileasca 
ce idei, vechi sau noi, erau preferate. Istoria este- 
ticii din secolul al XV-lea pînă în secolul al 
XVII-lea demonstrează că majoritatea artiştilor, 
poeţilor, criticilor şi filosofilor vremii găseau este- 
tica clasică deopotrivă atrăgătoare şi satisfăcă- 
toare din punct de vedere intelectual. Faptul că 
a continuat să-i atragă pe oameni atît de mult 
timp, în ciuda tuturor schimbărilor produse în sis- 
temul social și în cultura materială, în artă și poe- 
zie, e un lucru prin el însuşi de o însemnătate de- 
osebitá, Durabilitarea esteticii clasice și accepta- 
rea universală de care s-a bucurat sînt cu atît mai 
surprinzătoare dacă ţinem seama de gradul în care 
filosofia si arta înseși s-au schimbat şi dispersat 
de-a lungul aceleiaşi perioade. 

3. Tot sarcina istoricului este să determine ce 
au făcut oamenii dintr-o perioadă dată cu ideile 
pe care le-au moștenit: dacă le-au dezvoltar si 
transformat și, în caz afirmativ, în ce fel. În 
această perspectivă se poate spune că deşi în epoca 
modernă pînă la finele veacului a] XVII-lea a 
predominat o singură teorie estetică, în acest cadru 
totuși numeroase concepte şi-au schimbat semnifi- 
cația si s-au dezvoltat numeroase idei noi. 

Astfel, „expresia“, care veacuri de-a rîndul se 
referise la expresivitatea lucrurilor, a început să 
fie utilizată acum pentru a semnifica expresia psi- 
hicului, a inimii omeneşti (la pensée du coeur bu 
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main, cum spunea de Piles). „Gustul“, care cîndva 
insemnase preferinţele particulare ale unor oameni 
particulari, a început să fie folosit acum în sensul 
de bun gust (aimer ce qui est bon, cu vorbele lui 
Richelet), şi a dobindit nu mai puţin decît ste 
tutul unui criteriu al frumuseţii. „Invenţia“, care 
veacuri în sir fusese utilizată pentru a denumi 
orice idee bună a unui orator, poet sau artist, a 
început acum să se refere în mod special la idei 
noi (L'invention consiste à avoir trowvé quelque 
chose le premier, scria Richelet.) Aceste schimbări 
nu au fost pur terminologice: indicau schimbări 
de substanţă, o deplasare de interese cátre lumea 
liuntricá, o tranziție către criterii subiective ale 
[frumosului şi artei. Multe asemenea schimbări con- 
ceptuale s-au petrecut între anii 1400 si 1700. 

Gîndirea acestor veacuri a aprofundat şi mai 
mult conceptele majore, fundamentale ale esteticii 
$i teoriei artei: frumuseţea si graţia, proporţia 
şi intenționalitatea, natura şi arta, imitagia si 
imaginaţia, adevărul şi verosimilitatea. Aceste con- 
cepte nu s-au ivit acum, e drept, dar nici Înainte şi 
nici mai apoi n-au fost analizate atit de complet si 
de aprofundat. 
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Achillini Gianfiloteo, poet 
italian (1466 — 1538), 
HI: 118 

Ackermann G., Ill: 322 

Adam C., IV: 150, 151, 152 

Adam din Fulda, autor 
al unui tratat despre 
muzică (sec. XV), II: 52 

Addison J., III: 9; IV: 233 

Adrian al Vi-lea, papă 
(pontifical: 1522— 1523), 
III: 242 

Agucchi, Msgr. G. B., au- 
tor al unui tratat despre 
pictură (1570—1632), 
IV: 13, 16, 59 

Allly, Cardinalul Pierre 
d', Cancelar al Univer- 
sităţii din Paris si tco- 
log (1350— 1420), III: 47 


~ Prezentul indice se referă în mod unitar la vol. II si IV 


(care  reprezintá, după 
originale). 


cum s-a mai spus, vol. II al ediţiei 


Numele autorilor si ale editorilor moderni sau ale autorilor 
care au activat după 1700 sînt culese cu caractere cursive. 
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Albani  l'rancesco, pictor 
si decorator italian 
(1578— 1660), III: 385; 
IV: 7, 198 

Albert cel Mare (Albertus 
Magnus), filosof si teolog 
(c. 1193—1280) III: 
107 

Albert din Saxonia, filosof 
(m. 1390), III: 47 

Alberli Leon Battista, ar- 
hitect, sculptor, pictor 
si umanist italian, autor 
de lratale despre artă 
(1404—1472), III: 23. 
44, 61, 69, 70, 82, 83, 506, 
90. 91, 92, 93, 98, 103, 
115, 117, 129— 158, 159, 
169, 170—172, 181, 189, 
200, 205, 226, 227, 228, 
230, 306, 308, 316, 327, 
379; IV: 28, 86, 88, 147, 
191, 262 

Alciati Andrea, jurist ila- 
lian, autorul culegerli 
Emblemata (1492— 
1550), III: 341, 342, 343, 
344, 347 

Alexandru al VI-lea Bor- 
gia, papá (pontifical: 
1492— 1503), III: 123 

Alexandru din Alrodisias, 
comentator al lui Aris- 
tolei (începutul sec. III 
e.n.), III: 76 

Alexandru cel Mare, IV: 
186 . 

Alfons al V-lea de Aragon, 
rege al Neapolelul (m. 
1498), III: 115 

Algardi Alessandro, sculp- 
lor ilalian (1602— 1654), 
IV: 198 

Allotti, Msgr., corespon- 
dent al lui Michelange- 
ło, III: 223, 232 

Alien W. D., UL: 369; IV; 9 

Alsted (Alstedius) Johann 
Heinrich, enciclopedist 
(1588—1638), IV: 71— 
73. 

Altdorfer Albrecht, piclor 
german (1480— 1538). 
LII: 384, 392 


Ameyden Dirk van, cores- 
pondent al lui V. Gius- 
tinianl, IV: 15 

Ammanati Bartolomeo, 
sculptor şi arhitect ita- 
lian (e. 1511— 1592), III: 
324 

Ammirato Scipione, scrl- 
itor si istoric italian 
(1531 — 1601), III: 258 

Anaxagoras din Clazomene, 
filosof grec (c. 500— 
c. 428 1.c.n.), III: 94 

André Yves-Marle, iezult 
francez, filosof, autor al 
lucrări! Essai sur le Beau 
(1675—1764), IV: 219, 
226—229, 230, 231, 
240— 241 

Andrea del Sarto (Andrea 
d'Agnolo), pictor Italian 
(1486— 1531), IV: 197 

Andrea di Salerno (Sabati- 
nl) pictor italian (c. 
1480— 1545), III: 183 

Aneau Barthélémy, autor 
francez de lucrári de em- 
blemologie, autor al seri- 
erli  Picta poesis (?— 
1561), III: 345 

Angelico Fra (Giovanni da 
Fiesole), pictor italian 
(1387— 1435), IIl: 88, 
103 

Antal F., III: 53, 82 

Apelles din Colofon, plc- 
tor grec (sec. IV t.e.n.), 
III: 169; IV: 54 

Arcimboido (Arcimboldi) 
Giuseppe, pictor itall- 
an activ la curtea Habs- 
burgilor (c.1527— 1593), 
III: 389—392, 393 

Argan G. C., III: 148 

Argyropoulos, învăţat bl- 
zantin, traducător al lut 
Aristotel (sec. XV), III: 
158—159 

Aristip din Cirene, fllosot 
grec (c.435— 355 1.e.n.), 
III: 122, 128 

Aristotel din Stagira, filo- 
sof grec (384 — 322 t.e.n.), 
III: 11, 35, 69, 71— 72, 


75-79, 114, 115, 124, 
125, 138, 139, 142, 158, 
160, 224, 229, 237, 246, 
251, 252, 259, 255, 258, 
259, 260, 264, 265, 269, 
271, 272, 273, 274, 275, 
276, 278, 313, 326, 329, 
300, 422; IV: 18, 31, 49, 
87, 102, 107, 113, 126, 
131, 144, 171, 252 
Ariosto Lodovico, poet ita- 
Han (1474—1533), III: 
270; IV: 122, 130 
Armingaud A., III: 405 
Arnauld Anloine, fllosof 
jansenist francez, co- 
autor al Logicii de la 
Port-Royal (1612— 
1694), IV: 134 
Artevelde, Iacob de, con- 
ducător al răscoalei an- 
tifranceze din Flandra 
(1290—1345), IIT: 46 
Athenalos din Naucratis, 
illoso[ si gramalic grec 
(sec. II—III e.n.), III: 92 
Aubignac Francols lIéde- 
lin d’, critic și teoreti- 
cian dramatic francez, 
autor al lucrării Pratique 
du théátre (1604— 1676), 
IV: 105, 106, 107, 128— 
129 
Auguslin, s[., episcop de 
Hipponia, filosof, tcolog 
(354—430), III: 32, 39, 
72, 74, 328; IV: 71, 231 
Averlino Antonio, vezi Fi- 
larete 
Averroes, filosof arab 
(1126—1198), III: 78, 
253, 273, 274, 275, 290 


Bacon Roger, Tilosof si 
om de știință englez 
(c.1210— c.1294), III. 92 

Badlus Ascensius Jodocus, 
tipograf parizian, editor 
si umanist  (1462— 
c.1535), III: 254 

Baif Jean-Antoine de, sa- 
vant si poet francez, 
membru al  Pleiadel 
(1532—1589), III: 400 


Bainton R. H., LUI: 66 

Baldinuccl Filippo, isto- 
rlc, critic și arheolog 
Itallan, prleten si blo- 
graf al lui Bernini 
(1624—1696), IV: 77, 
79, 82, 81—85, 197, 259, 
260, 261 


Baltrusaitis J., IL: 390 
Balzac, „Jean-Louis Guez 
de, scriitor francez 


(1597—1654). IV: 122, 
149 

Bandinelli Baccio (Barto- 
lomco di Michelangelo 
de’ DBrandinl), sculptor 
italian (1493— 1560), 
IV: 235 

Barbari, Jacopo de', pic- 
tor si gravor italian 
(c. 1440 — inalnte de 
1516), III: 379 

Barbaro Daniele, comen- 
tator si traducător lla- 
llan al lui Vitruviu 
(1513—1570), 69, 298, 
309, 335 

Barbaro Ermolao, filolog 
italian, Lraducátor al 
scrlerii lui Plutarh De 
Iside ct Osiride (1453— 
1493), III: 346 

Bardi Glovanni de’, cofon- 
dator și patron al Ca- 
meratei Florenline 
(1534— 1612), III: 366 

Barocchi P., III: 241, 298, 
339, 340 

Bartoli Daniello, iezuil 
italian, erudit și autor 
de tratale. (1608— 1685), 
1V: 104 

Báthory Stefan, voievod 
(1571— 1575), apol prin- 
cipe (1575—1583) al 
'Transllvanici si rege al 
Polonlei (15753 — 1586), 
HI: 285 

Batilori M., IV: 107 

Batleauz Ch., IV: 209 

Baudouin J., învăţat fran- 
cez, editor al lucrării 
Emblemata de Alciati 
(?— 1650), IH: 347 
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Iaumgardt F., IV: 14 

Baumgarten A., IV: 27 

Bayle Pierre, scriitor si 
filosof francez (1647— 
1706), IV: 229 

Behn I., III: 129 

Bellay Joachim du, poct 
francez, Leoretician al 
Pleiadel (1522—1560), 
III: 399— 402, 403, 410, 
412 

Bellini Giovanni, pictor 
itallan (c.1430— 1516), 
IV: 197 

Bellori Giovanni Pletro, 
teoretician al artei si 
biogra! italian (1615— 
1696), II: 236, 246; 
IV: 12, 69, 89, 92, 
95—98, 100, 101—102. 
197, 225, 244 

Bembo, Cardinalul Pielro, 
cleric, diplomat, uma- 
nist, istoric și poet ita- 
Man (1470— 1547), III: 
116, 121, 187— 190, 195, 
309, 315, 393 

Benesch O., III: 382, 385, 
386 

Benlvieni Girolamo, scri- 
itor, poet sl umanist 
itallan (1453— 1542), 
188, 195 

Bergström 1., LII: 388 

Bernard din Clairvaux, sf., 
teolog şi filosof cistercian 
(1091—1153), “III: 360 

Berni Francesco, poet ila- 
lan (1497—1535), TII: 
258, 260 

Berninl Gian Lorenzo, ar- 
hitect, plcLor si sculptor 
Italian (1598— 1680), III: 
45, 947; IV: 63, 75, 77, 
. 79—82, 84 — 85, 198, 207, 
259 

Bessarion Ioan din Trape- 
zunt, cardinal bizantin, 
diplomat, scriitor sl in- 
vátal (c. 1403— 1472). 
III: 74, 113, 115, 160 

Bialostocki J., IL: 149, 
237, 306, 376, 377; IV: 
96 


Bianchi R., III: 334 

Biderman Jacob, autor 
dramatic iezuit (1578— 
1639), IV: 175 

Binchois Gilles, compozi- 
tor flamand din școala 
burgundă (c.1400 — 1460), 
II: 357, 361 

Diondo Michelangelo, Leo- 
retician ilalian al artei, 
autor al tratatului Della 
nobilissima pittura 
(sec. XVI), LII: 297, 299, 
316 

Blondel J.-I. (Linărul), IV: 

* 219 

Blondel Nicolas-Francois, 
arhitect francez $i leo- 
retician al arhitecturii 
(1618— 1686), IV: 208— 
214, 215, 219— 221 

Blunt A., IL: 44, 129, 
244, 297; IV: 92. 207 

Boccaccio Giovannl, uma- 
nist, prozator şi poet 
italian (1313— 1375), III: 
9, 13—25, 28—29, 52, 
51. 140, 261, 265 

Boehme Jacob, teosof si 
mistic gennan (1575— 
1624), lII: 392 

Boethius, filosof, scriitor 
si om politic (c.480— 
525) HIE 328, 3063: 
IV: 38, 90 

Boileau-Despréaux Nico- 
las, poet si critlc fraucez 
(1636—1711), III: 411; 
IV: 107, 111, 115, 129, 
134, 183, 185, 225 

Boigar R. R., HIE: 393 

Bonaventura (Giovauni di 
Fidanza), sf., cardinal, 
teolog si filosof italian 
(1221— 1274), III: 11, 33 

Bonnefon P., 1V: 134 

Borghini Haffacle, teore- 
tician italian al artei, 
aulor al lucrării 7i riposo 
(1541 — 15889), III: 297, 
324 

Borromeo Carlo, sf., arhie- 
piscop de Milano, ico- 


log (1538— 1584), III: 
324: IV: 7? 

Borromini Francesco, ar- 
hltect itallan (1599— 
1667) IV: 63, 80 

Borzelli A., IlI, 199 

Bosanquet B., III: 6, 43 

Bosse Abraham, savant, 
gravor si teoretician al 


artei francez  (1602— 
1676) IV: 182—184, 
201—202 


Bossuet  Jacques-Bénlgne, 
scriitor, teolog si predi- 
cator francez (1627— 
1704) IV: 110 

Botticelli Sandro Fillpepi, 
pictor italian (1444— 
1510), III: 63, 88, 
210, 219, 320 

Bouhours Dominique, scri- 
itor şi critic iezuit fran- 
cez (1628—1702), IV: 
170—171, 177—178 

Boulanger, III: 412 

Bousquet J., III: 237, 245 

Boxel Hugo, filosof, co- 
respondent al lui Spi- 
noza, IV: 144, 158 

Bramante Donato, arhl- 
tect italian (c.1444— 
1514), III: 70, 82, 85, 
86, 93, 97, 178, 180, 
182, 184, 187, 230, 
310; IV: 76 

Bray R., III: 44; IV: 103, 
116 

Bremond H., III: 22 

Briganti G., III: 237, 244 

Brinkschulte E., III: 278 

Briseux Charles-Elienne, 
arhitect francez, teore- 
tician al arhitecturii si 
autor de tratate despre 
arhitectură (1680— 
1754) IV: 210, 215— 
216, 219, 424 

Brockhaus H., III: 92 

Bronzino Angiolo (Angelo 
di Cosimo dl Mariano), 
portretist Italian 
(1503—1575), III: 244, 
299. 302 


Broussard J. F., IV: 78, 
84 

Brueghel Jan, pictor pel- 
sagist flamand (1568— 
1625), III: 390 

Bruegel Pleter, cel Bă- 
trin, pictor flamand 
(1525/30—1569), III: 
386— 388, 390 

Brunelleschi Filippo, ar- 
hitect si sculptor italian 
(1377--1446), III: 70, 
82, 83, 85, 86, 93, 125, 
147, 182, 184, 310 

Bruni Leonardo, umanist 
itallan, erudit, istoric 
şi traducător de opere 
clasice (1369— 1444), III: 
115, 119— 120, 126—127, 
167 

Bruno Giordano, filosof 
italian (1550— 1600), III: 
37, 253, 286; IV: 17, 
22—25, 33—35, 60, 88, 
219, 264 

Brunot F., IV: 409 

Bruyne E. de, III: 43 

Buck, III: 129 

Budé Guillaume, umanist 
si elenist francez 
(1468— 1540), III: 341 

Buonamici F.. comentalor 
italian al lui Aristotel 
(sec. XVI), III: 258 

Buonarroti, vezi MIchelan- 
gelo 

Burckhardt J., Ili: 61,213; 
IV: 74 

Burger F., III: 70 

Bussy-Rabutin Roger, 
scriitor $i militar fran- 
cez (1618— 1693), IV: 113 


Cacclni Giulio, compozi- 
tor, cintăreț si láutist 
italian (c.1550— fna- 
inte de 1618), III: 366 

Cailler P., IV: 91 

Calepino Ambrosio, invá- 
fat italian (1435— 1511) 
III: 341 

Calvaert Denys, pictor o- 
landez (1545 — 1615), III: 
385 
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Calvin Jean, reformator 
religlos — (1509 — 1564), 
III: 382 

Calvisius (Seth Kallwitz), 
muzician, astronom și 
poet german  (1556— 
1615), III: 369 

Camerata Florentină, grup 
de muzicieni (de pe la 
1600), III: 366—367 

Campana A., III: 111 

Campanella Tommaso, fi- 
losof si utopist italian 
(1568—1639); III: 79, 
253, 257, 263, 285 — 286, 
296 

Canisiano, corespondent al 
lui Ficino, III: 168 

Capriano G. P., autor al 
unci lucrări despre poe- 
tică (sec. XVI), III: 257, 
266, 274, 275, 289—290, 
420, 421 

Caramella S., III: 196; IV: 
244 

Caramuel de Lobkowitz 
Juan, episcop, general 
și poligraf spaniol 
(1606—1682), III: 328— 
329; IV: 169 

Caravaggio Michelangelo 
Merisl, pictor italian 
(1573—1610), IV: 8, 10, 
11, 13—15, 16, 59, 75. 
181, 193, 198 

Cardano Glrolamo, inate- 
matician și filosof ita- 
lian (1501— 1576), III: 
246—248, 249—250; IV: 
7, 17, 77, 172, 262 

Carducho (Carducci) Vi- 
cente, pictor si teoreticl- 
an al artel italo-spani- 
01 (1570— 1638), IV: 66 

Carol al VII-lea al Franfel 
(1422— 1461), III: 357 

Carpaccio Vittore, pictor 


italian (1455 — tnainte p 


de 1526), III: 88 
Carracci, frații: Agostino 
(1557—1602), Annibale 
(1560—1609) și Lodo- 
vico (1555—1597), ple- 
tari italieni, fondatori 


ai şcolii bologneze, IV 
7—8, 11—13, 15, 16, 
59, 75, 88, 91, 193 
Casa Glovanni della, uma- 
nist, cleric 51 politician 
italian, autor al trata- 
tului de bune maniere 
Il Galateo (1503—1556), 
IV: 162 
Casati C., III: 390 
Cassirer E., III: 41 
Cassirer K., IV: 207 
Cassou J., IV: 166. 
Castellini G. Zaratino, e- 
ditor al Iconologiei lui 
- Rlpa (sec. XVII), III: 
343, 354 
Castelvetro Lodovico, scri- 
itor italian, filolog și 
teoretician literar, au- 
tor al unui tratat despre 
poetică (1505—1571), 
III: 257, 260, 263, 264, 
267, 269, 274, 275, 280— 
282, 283, 293—294, 420; 
IV: 18, 55, 92, 252 
Castiglione Baldassare, 
scrlitor și diplomat ita- 
lian (1478—1529), III: 
185, 187—190, 191, 192, 
193— 194, 223, 313, 315; 
IV: 48, 162, 163, 265 
Cavalcant! Giovanni, co- 
respondent al lui Ficino, 
III: 163 
Cellini Benvenuto, sculp- 
tor, orfevru, gravor şi 
scriitor italian (1500— 
—1571), III: 120, 299, 
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Cennini di Drea Cennino, 
pictor si teoretician al 
picturii italian (c.1370— 
— €.1440), III: 52—54, 
57—58, 90, 144, 418 

Cervantes Saavedra, Mi- 
guel de, scriitor spaniol 
(1547— 1616), III: 387; 
IV: 8, 55, 61 

Cesarlano Cesare, publicist 
Italian și comentator al lui 
Vitruviu (1483—1541), 
III: 69, 187. 193. 298 


Cezar (Caius Iuli us Caesar), 
III: 121 

Chamard H., III: 3 99 

Chambers W., III: 48 

Champagne (Cha inpaigne) 
Phillppe de, pl ctor fran- 
cez (1602—1674), IV: 
183 

Chantelou Paul Fréart de, 
corespondent al lui Ber- 
nini, consemnatar al jur- 
nalulul de călătorie al 
lui Bernini prin Franța 
(1609—1594), IV: 79, 81 

Chapelain Jean, poet, cri- 
tic si teoretician literar 
francez (1599— 1674), 
III: 411; IV: 103— 105, 
106, 107, 111, 113, 114, 
115, 117, 118, 119, 120, 
124, 131, 225 

Charron Plerre, umanist si 
moralist francez (1541— 
1603), IV: 83, 85— 
86, 262 

C hasles Ph., LII: 411 

Chastel A., III: 159, 168, 


244 
Chevalier J., 1V: 140 
Chrysolaras Manuil, in- 


văţat bizantin activ in 
Italia  (c.1350— 1415), 
III: 113 

Churriguera José, arhitect 
spanlol (c.1650— 1723) 
IV: 62, 169 

Ciardi R. P., III: 322 

Cicero, Marcus Tulllus, o- 
rator si filosof roman 
(106 — 43 t.e.n.), II: 14, 
69, 71, 113, 114, 115, 
116, 117, 121, 146, 331, 
360, 393, 417; IV: 90 

Cicognara L., IV: 74 

Clgoli Cardi Lodovico da, 
pictor, sculptor si arhi- 
tect italian (1559— 
1613), IV: 28 

Clark K., III: 189, 199 

Clements R. J., IIl: 221 
341, 399 

Coeberger Wenzel, pictor 
olandez, autor al unui 


tratat despre pictură 
(1561 — 1613), III: 385 

Colbert Jean-Baptiste, om 
de stat francez (1619— 
1683), IV: 67, 68, 208, 
217 

Colonna Francesco, scrl- 
itor dominican italian, 
autorul scrierii Hipne- 
rotomachia Poliphyli 
(1432— 15279), III: 92 

Colonna Glovanni!, eplscop 
de Lombez, prieten al 
lui Petrarca (m. 1341), 
III: 23 

Comanini Gregorlo, cleric 
italian, autor al unul 
tratat despre pictură, Z? 
Figino (sec. XVD), III: 
297, 299, 324, 389—392 

Coornhert Dirk, gravor, 
poet, dramaturg, filoso! 
$i traducător (al stolci- 
lor) olandez (1522 — 1590) 
III: 387 

Copernic, Nicolaus Coper- 
nicus, astronom polonez 
(1473—1543), III: 25, 
75, 256: IV: 22 

Cordemoy, arhitect fran- 
cez, IV: 219 

Corneille Pierre, dramaturg 
francez (1606 — 1684), III: 
411; IV: 67, 104, 1006, 
107, 108—110, 113, 117, 
119, 125— 126, 207 — 208, 
238, 266 

Correa Thome, poet și 
gramatic portughez ac- 
tiv în Italia, comenla- 
ior al lui florațiu şi 
autor al unui tratat de 
poetică (1537—1595), 
111: 257, 266, 274, 290 

Correggio Antonio Allegri, 
piclor italian (c.1489— 
1534), I11: 223; IV: 12, 
13, 197 

Cort Cornelis, gravor olan- 
dez acliv in Italia 
(1536—1578), III: 301 

Cortesi (Cortese) Paolo, 
scriitor italian de orien- 
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tare ciceronianá (1465— 
1510), III: 393 

Cosimo de’ Medici, vezi: 
Medici, tamilia 

Cousin V., IV: 139, 149 

Coussemaker E. de, III: 
380, 370, 371 

Coxcle Michel, pictor olan- 
dez (1499—1592), III: 
385 

Cranach Lucas, pictor si 
gravor german (1472— 
1553), LII: 382 

Crane R. S., III: 276 

Crates dln Pergam filosof si 
poetician stoic (sec. 
III— II 1.c.n.), IV: 265 

Crivelli Carlo, piclor ita- 
lian  (c.1430— c.1495), 
III: 88 

Croce B., YV: 174, 249 

Crousaz Jean-Pierre de, 
matematiclan si filosof 
francez, autor a) unui 
Traité du Beau (1663— 
1750) IV: 219, 226, 
229—233, 234. 241, 
241 — 242 

Cusanus Nicolaus, vezi: 
Nicolaus Cusanus 


Daniello Bernardiuo, filo- 
log italian, comentator 
al Iui Petrarca si autor 
al unui tratat de poelică 
(?-— 1565), III: 257, 265 

Dante Alighieri, poet ita- 
lian (1265— 1321), III: 
14, 17, 18, 23, 52, 06, 
112, 140, 201, 304 

Danti Vincenzo, sculptor 
itallan, teoretician al 
artei (1530— 1576), III: 
297, 298, 301, 305, 306, 
308, 309, 311, 312, 313, 
314, 317, 312, 332— 334, 
421 

Davenanl Willlam, poet 
si dramaturg  englez 
(1606—1668), IV: 145, 
159 

Dedeyan C., III: 405 
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Delmier Plerre de, scriitor 
francez (1570— c. 1618), 
IV: 103, 115, 117, 165 

Delbene Bartolomeo, poet 
italian activ în Franţa 
(1514—?), III: 274 

Demetrios din Faleron, 
teoretician grec al po- 
ezlel şi al retoricii 
(c.350— 280 t.e.n.), IV: 
177 

Democrit din Abdera, filo- 
sol grec  (c.460— 370 
1.e.n.), III; 94, 306 

Denores Giasone, liloso[ 
şi scriitor cipriot activ 
în Italia, autor al u- 
nui tratat de poetică 
(?— 1590), III: 257, 259. 
287 

Descarles René, filosof si 
matematician francez 
(1596— 1660), III: 37, 
45, 369; IV: 64, 103, 
IV: 64, 103, 131—134, 
142, 143, 146, 149— 152, 
163, 219, 225, 239, 265 

Desportes Philippe, poet 
francez (15946 — 1606), 
III: 409 

Despre Josquin, vezi: Jos- 
quin 

Destouches, Philippe Né- 
ricault zis, dramaturg 
francez (1680— 1754), 
III: 12 

Dietterlin Wendell, pictor, 
arhitect si gravor ger- 
man (1550—1599), III: 
389 

Dietzenhofer — (Dientzen- 
hofer), familie de arhi- 
tecți germani din Ba- 
varia, IV: 63 

Dlogenes Laertios, doxo- 
graf (sec. II— III e.n.), 
IV: 90 

Dionisie Cartusianul, fi- 
losof scolastic (sec. 
XIV—XV), II: 51 

Dionisie Pseudo-Areopa- 
gitul, vezi: Pseudo-Dio- 
nisie 


Dodge Barton E., IV: 80 

Dolce Lodovico, teoretici- 
an italian al picturil 
(1508—1568), III: 98, 
258, 274, 297, 299, 304— 
305, 308, 311, 312, 316, 
317, 320—321, 331— 332 

Dominichino | (Domenico 
Zampleri), pictor ital- 
an, elev al fratilor Car- 
racel (1581— 1641), III: 
385; IV: 10, 198 

Donatello (Donato dl Bet- 
to Bardi), sculptor ita- 
lian (1386—1466), II: 
84, 93, 148 

Doni Anlonio Francesco, 
scrlitor și teoretician al 
artei italian (1513— 
1574) III: 297, 299, 
309 

Dubos Jean-Baptiste, în- 
vățat si critic litcrar 
francez (1670— 1742), 
III: 9; IV: 226, 233— 
240, 242—244, 266 

Du Cange Charles, învăţat 
şi istoric francez (1610— 
1688), III: 417 

Du Colombier P., IV: 99, 
100 

Dufay Guillaume, compo- 
zitor franco-flainand din 
școala burgundă 
(c.1400 — 1474), III: 357, 
361 


Dulresne Haphael, editor 
parizlan al scrierilor lui 
Leonardo da X Vinci 
sec. X VID, III: 198 

Duhem P., IIl: 213 

Dunstable John, III: com- 
pozitor englez (1385— 
1453), 357, 361 

Dürer Albrecht, pictor si 
gravor german (1471— 
1528), III: 361, 374— 
381, 382, 383, 389, 
394—397, 421; IV: 47, 
54, 90, 95, 114, 193, 197 

Drofák M., III: 237 


Einstein A., IIL: 356 
Eitelberger R., YII: 44 


Elisabeta I, regină a An- 
gliel (1558— 1603), IV: 6 

Elisabeta de Boemia, prin- 
fesá a  Palalinatulul 
(1618—1680), IV: 133, 
152 

Ellenius A., IV: 89 

Xlzevir, familia, editori 
şi tipografi olandezi 
(1538—1712), IV: 65 

Erasmus din Rotlerdain 
(Gerhard Gerhards), fl- 
lolog, filosof şi umanist 
olandez (1467—1536), 
III: 363, 382, 384, 392— 
393, 397; IV: 65 

Erdmann J.E., IV: 160, 
161 

Ernout A., IIE: 418 

Errard Charles, pictor 
francez (1570— 1635), 
II: 352 

Esop, labulist grec (sec. 
VI Le.n.), III: 291 

Esplnosa Medrano, Juan 
de, scrillor și cleric pe- 
ruan (1632— 1688), IV: 
169 

Este, familie princlará ita- 
Maná, III: 67 

Euripide, poet tragic grec 
(480—406 t.e.n.), IV: 
127 

Eyck Jan van, pictor olan- 
dez (c. 1390— 1441), III: 
49, 103, 385 


Yaberio Lucio, autorul u- 
nul necrolog pentru A- 
gostino Carraccl, IV: 12 

Faenger W., III: 389 

Fairchild A.H.R., IV: 39 

Falke J. von, III: 55 

Fasola G. N., IIX: 102, 241 

Fazio (Facius) Bartolo- 
meo, umanist ilallan 
(1400—1467), III: 119, 
126 


Fechner G. T., IV: 216 

T'elibien André des Avaux, 
istoriogral, arhitect şi 
teoretician al artel fran- 
cez (1619— 1675), IV: 77, 
88, 91, 95, 180—182. 
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183, 185, 192, 199—201, 
260 

Fentzel Gregor, gravor si 
alegorist german (sec. 
XVII), III: 352 

Ferdinand al II-lea, rege 
al Sicillei (1468—1516) 
și al Aragonului (1479— 
1516), I1: 360 

lestuglére J., ILI: 165, 191 

lFiclno Marsilio, filoso! sl 
umanist italian (1433— 
1499), III: 6t, 69, 
78, 116, 117, 120, 131, 
158, 159—177, 190, 191, 
227, 228, 285, 350; IV: 
16—17, 87. 92 

Fidias, sculptor grec 
(sec. V L.e.n.), III: 201 

Filarete (Antonlo Aver- 
lino), sculptor, arhitect 
și teoretician al artei 
itallan (c.1400— 14069), 
1H: 91, 92, 100—101, 
182, 183, 418 

Filelfo Lrancesco, filolog, 
clenlst și umanist ita- 
Han (1398—1481), III: 
114, 115, 116, 119, 126, 
131 

Filip al ILlea, rege al 
Spaniei — (1556— 1598), 
MI: 328; IV: 6 

Filip al lll-lea, rege al 
Spaniel (1598-- 1621), 
IV: 66 

Xilip al IV-lea, rege al 
Spaniei — (1621— 1665), 
IV: 66 

Filip cel Bun, duce al 
Burgundiei (1419— 
1467), 111: 357 

VFillppo Neri, sf., teolog, 
fondator al ordinulul o- 
ratorian (1515—1595), 
CIV: 7, 14 

Vilostratus I'lavlus, reto- 
rician sofist (178—248), 
IV: 90 

Firenzuola Agnolo, scriitor 
italian (1493— 1543), III: 
117, 311—312, 334— 335 

Firpo L., III: 263, 285 
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Floris Cornelis (de Vri- 
endl), sculptor și arhi- 
tect olandez  (1514— 
1575), III: 388 

Floris Frans, piclor olan- 
dez (1516 — 1570), 111: 386 

locas, împărat bizantin 
(602 — 610), IV: 186 

Folkicrskl W., IV: 70 

Fontaine A., MI: 44; IV: 
96, 180 

loppa Vincenzo, pictor i- 
talian autor al unul lra- 
tal despre pictură 
(c.1478— 1553), III: 92, 

-e 97 

Forcellini E., YII: 417 

Fracastoro Girolamo, mce- 
dic, astronom, fllosof, 
poet italian, autor al 
primei monografii de 
poctică generală (1478-- 
1552). HI: 236, 259, 
266, 267, 274, 275, 289 

Francesca Piero della, plc- 
tor si teoretician al ar- 
lel italian (c.1410— 
1492), III: 89, 90, 91, 
93, 98, 102, 103, 131, 
226, 316, 327; IV: 28, 
184, 252 

Francesco di Giorgio Mar- 
lini, pictor, sculptor, 
arhitect 51 teorellcian al 
artel italian  (1439— 
1302), III: 182 

Franchl Jacopo, autor al 
lucrării De excellentia 
et nobilitate delineati- 
onis, III: 301 

Francisc I, rege al Lranţei 
(1915— 1547), III: 197 

François de Sales, sf., pre- 
dicator, scrlltor mistic 
si teolog francez (1567— 
1622), IV: 7 

Franck Sebastian, umanist 
german (1499—1542), 
HI: 392 

Franz G. H., III: 389 

Fréart de Chambray Ro- 
land, arhitect şi teoreti- 
cian al arhitecturi! fran- 
cez (?— 1676), III: 301, 


352, 419: IV: 82, 93, 
182—185, 192, 193, 202 
Fresnaye Vauquelin de la, 
vezi: Vauquelin 
Fresnoy Charles-Alphonse 
du, pictor si scriitor 
Írancez (1611— 1665), 
III: 419; IV: 183, 185— 
187, 192, 202—203 
Friedlünder M. J., III: 387 
Friedlünder W., III: 237 
Fuhse F., lI: 376 
Fustel de Coulanges, IV : 233 


Gaddl Agnolo, piclor ita- 
llan (c. 1350— 1396), III: 
52 

Galilei Galileo, naturalist, 
astronom și filoso! ita- 
lan (1564— 1642), III: 
75, 77, 199, 229, 366; IV: 
17, 27—30, 36, 81, 261 

Galllel Vincenzo, compo- 
zitor, lautist si imnuzico- 
log italan (c.1520-- 
1391), III: 63, 366- 
367, 368; IV: 27 

Ganíner J., III: 199 

Garin E., III: 113, 168 

Gauricus Pomponius, fi- 
lolog italian, comenlator 
al lul Horaţiu si autor 
al unor lucrări despre 
poetică și sculptură 
(c. 1482— 1530), 1II: 89, 
91, 92, 94, 96, 97, 98—99 
101— 102, 187, 256 

Genoude A. E. de, IV: 156 

Gentile da Fabriano, pic- 
tor italian (1370— 1427), 
III: 26, 87 

Gentile G., IV: 249 

Geoffroy de Vinsauf, au- 
tor al unui tratat de poe- 
tică (n. 1249), III: 398 

George din Trapezunt, în- 
vățat bizantin (1396— 
1484), din 1430 activ 
în Italia, III: 115, 120, 
127 

Gfroerer A. F., IV: 33 

Gheyn Jacques de, pictor 
si gravor flamand 
(1565—1618). III: 352 


Ghiberti Lorenzo, orfevru, 
sculptor și teoretician al 
artei italian (1378— 
1455), III: 23, 61, 89, 
90—91, 92, 93, 96, 98, 
99— 100, 148, 182 

Ghirlandaio Domenlco 
(Domenico di Tommaso 
Bigord!), pictor italian 
(1449— 1494), III: 88 

Giehlow K., IIN: 346 

Gilbert K.E., III: 43 

Gilio G.A., teorcticlan al 
picturii italian (sec. 
XVI), III: 297, 299, 
303, 324 

Giorgione (Giorgio da Cas- 
telfranco), pictor italian 
(1476—1510), III: 178, 
180, 190, 194 

Giotto di Bondone, pictor 
si arhitect itallan 
(1266— 1337), III. 22— 
23, 50, 63 

Giraldi Cintio Glambat- 
tista, scriitor si Leoreti- 
cian literar italian 
(1504— 1573), III: 258. 
261, 275 

Giraldi Lelio Gregorio, 
scriitor, Leoretician lite- 
rar şi umanist italian 
(1479—1552), III: 258, 
263, 264,272, 280-287,288 

Giulio Romano (Giulio 
Pippi) pictor si arhi- 
tect italian  (c.1499— 
— 1346), III: 307: IV: 
193. 197 

Giustiniani Vincenzo, pa- 
tron al artelor, pricte» 
al lui Caravaggio (m. 
1637), IV: 15— 16, 59 

Glareanus (Heinrich Loris 
din Glarus, Henricus Lo- 
ritus), umanist si muzi- 
colog clvelian (1488— 
1563), III: 363—364, 
371—372 

Goclenius Rudolph, filo- 
sof si erudit german, au- 
tor al lucrărli Lezicon 
Philosophicum  (1547— 
1628) IV: 70—71. 73 
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Gollzius Ilendrik, pictor 
şi gravor olandez 
(1558—1617), III: 351 

Gombrich E. H., 11l: 170, 
237, 246 

Góngora y Argote, Luis 
de, poct spaniol (1561— 
1627), IV: 165, 169 

Gonzaga, familie princiară 
italianá, III: 131, 285 

Gordon D. J., III: 347 

Gosse E., I: 409 

Gosson Stephen, drama- 
turg englez  (1554— 
1624), IV: 37 

Gournay Marie de, scrii- 
toare franceză (1566— 
1645), IV: 113 

Graclán Baltasar, scriitor 
iezult spaniol (1601— 
1658), IV: 66, 68, 
167—169, 170, 171, 
172, 176—177 

Grasso B., teoretician lIle- 
rar italian (sec. NVI), 
III: 258, 267, 288 

Gravina Gian Vincenzo, 
junst si literat italian 
(1664—1718), IV: 233, 
244, 246 — 248, 252— 253, 
254 — 256 

Greco, I1 (Dominikos Teo- 
tokopoulos), pictor spa- 
niol de origine greacă 
(1541— 1614), III: 237; 
IV: 66 

Grifoli G., teorelician lite- 
rar italian, comenlator 


al lul Horaţiu (sec. XVI), 


III: 257, 261, 274 
Grinten E., v. d., 1V: 192 
Grotius Ilugo, jurist, 

diplomat şi filosof olan- 

dez (1583—1645), III: 
. 387, 392; IV: 65 
Grünewald (Neithart Got- 

hardt), plctor german 

(c. 1470/80— 1528), III: 

375, 383, 392 
Guarini Giovanni Batlis- 

ta, poet italian (1538— 

1612), III: 207 
Guasti C., III: 294 


279 Guido din Arezzo, muzi- 


colog benedictin (c. 1000 
— 1050), III: 361 
Gurlitt C., IV: 74 


Ilabsburgi!, III: 389, 390; 
IV:65 
Hallays A., IV: 217 
Hamann R., III: 60 
Hauser A., III: 59 
Hautecoeur L., IV: 217 
Heckscher W. S., III: 341 
Hegel G. W. F., IV: 131 
Heindrich E., III: 376 
Helnrich din Hesse, fllosof 
ockhamist (1325— 1397), 
- III: 47 
Ileinsius Daniel, umanist 
olandez (1580 — 1665), VI: 
66, 106, 117 
Hempel E., III:103 
IIenric al IV-lea, rege al 
Navarrel (din 1572) sl al 
Franţei (1589—1610), 
III: 385, 408; IV: 9 
Herbert din Cherbury, fi- 
losof, teolog si istorie 
englez (1583 — 1610), III: 
387 
Hermogenes din Tars, ora- 
Lor si rctorician grec 
(sec. II/III e.n.), III: 98 
IIerrera Juan de, matema- 
Lician, inginer şi arhitect 
spaniol (c. 1530— 1597), 
lII: 327; IV: 63 
TIesiod din Ascra, poet grec 
(c. 700 i.e.n.), IV: 228 
Heydenreich L. H. ,YII: 199 
Highet S., III: 393 
llincks R., IV: 15 
Hirschberger J., YII: 100 
Ilobbes Thomas, filosof şi 
gîndilor politic englez 
(1588—1679), III: 37; 
IV: 69, 131, 144, 145— 
146, 159—160, 225, 240 
Hocke G. R., IV: 174 
IIoefnagel George, pictor 
ilamand (1547—1600), 
III: 388, 390, 392; IV: 7 
Ilolbein Hans cel Tinár, 
pictor german (1497— 
1543), III: 384, 392; 
IV: 193 


Holanda Francesco da, 
autor portughez de lu- 
crári despre artá, printre 
care Díalogos em Roma 
(sec. XVI), III: 221, 
224, 229, 234—235, 420 

Holt E. G., III: 44 

Homer, III: 201, 402; IV: 
18, 126, 127 

Horaţiu (Quintus Horatlus 
Flaccus), poet roman (65 
—8 t.e.n.), III: 13, 24, 
35, 69, 114, 115, 119, 120 
128, 146, 251, 252, 255, 
256, 262, 269, 272, 273, 
275, 278, 286, 303, 325, 
400, 402, 403, IV: 17, 78, 
84, 103, 107, 185 

Hrysip, filosof stoic (sec. 
III: î.e.n.), III: 122, 128 

Hugo de la Sf. Victor, te- 
olog și filosof (1096 — 
1141), IV: 71, 72 

Hus Jan, reformator reli- 
glos și scriitor ceh (1369 
— 1415), III: 46 


Jacob de Artevelde, vezi: 
Artevelde Iacob de lam- 
blihos, fllosof neoplato- 
nic (c. 240— 325), III: 160 

Ilg A., III: 44; 92, IV: 74 

Ioana din Garlandia, vezi: 
Jean de Garlande 

Ioan din Jandun, filosof 
averrolst (m.1328), 111:47 

Iuliu al II-lea, papá (1503 
—1513), III: 182, 242 

Ivan al IV-lea Vasillevici 
(cel Groaznic), mare 
cneaz (1533—1547) şi 
primul ţar al Rusiei 
(1547— 1584), III: 285 

Ivanoff W., III: 418 

James W., III: 41 

Jamnitzer Christoph, or- 
fevru, gravor sl decora- 
tor german (1563— 1618), 
III: 389, 392 

Janitschek H., III: 141, 
158 

Jean de Garlande, poetician 
francez (1195 —c. 1272). 
III: 398 


Jean de Muris, muzicolog 
francez(sec. X. IV), 111:361 

Jones Inigo, arhitect englez 
(1572— 1652), III: 347 

Jonson Ben, dramaturg en- 
glez (1573— 1637), III: 
346 

Josquin Després (Des Prés, 
des Prez, a Prato, Pra- 
tensis), compozitor din 
cea de-a treia scoală 
flamandă, activ în Italia 
(c. 1450— 1521), III: 358 

Jouanny C., IV: 98, 99 

Junius Adrien, medic și 
erudit olandez, tradu- 
cátor din scriitori clasic! 
(1512—1575), IV: 66, 
69, 89—90, 94, 193 


Kallwitz Seth, vezi: Calvi- 
sius 

Kant I., III: 312; IV: 131, 
139 

Kelso R., IIl: 258 

Kepler Johannes, astronom 
german (1571— 1630), 
HI: 75 

Kieszkowski B., III: 73, 159 

Kilian Lucas, gravor ger- 
man (1579— 1637), III: 
352 

Kitchin G. W., 53 

Klonowic Sebastian Fabi- 
an, poet polonez (c. 
1545— 1602), III: 422 

Koch C., III: 389 

Kochanowski Jan, poet po- 
lonez (1530— 1584), III: 
422 

Krantz E., IV: 131, 192 

Kraulheimer R., YII: 90, 
92, 147 

Kristeller P. O., III: 65, 
72, 77, 111, 112, 159; 
IV: 17, 209 

Kuczyńska A., III: 159 

Kuhn H., II: 43 

Kurz O., IV: 73 


La Bruyère Jean de, scril- 
tor Irancez (1645 — 1696), 
III: 411; IV: 142, 143, 
157—158 
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La Fontaine Jean de, poet 
francez (1621—1695), 
IV: 107, 110, 119, 125 

Land J. P. N., IV: 158 

Landino (Landini) Cristo- 
foro. umanist itallan 
(1424—1492), III: 96, 
116, 118, 120, 160 

Lanfranco Giovanni, pic- 
lor italian, elev al fra- 
ților Carracci (1582— 
— 1647) IV: 198 

Lange K., YII: 376 

Laprade A., 1V: 217 

La Rochefoucauld Fran- 
çois de, scriitor francez 
(1613—1680), IV: 140, 
142—143, 157 

Lasso Orlando di, compo- 
zitor flamand 
(1532-1594), III: 364-365 

Latini! Brunetto, invățat, 
scriitor și om politic ita- 
lian (c. 1220— 1294), III: 
115 

Le Bossu René, scriitor și 
critic — lezuit francez 
(1631—1680), IV: 105 

Le Brun Charles, pictor 
francez (1619— 1690), III: 
301; IV: 182, 183, 184, 
187, 190— 191, 193, 196, 
204 

Le Clerc Sébastien, gravor 
Irancez (1637 — 1714), IV: 
214—215, 218, 224 

Lee R. W., III: 119; IV: 
11, 88 

Legrand F. C., III: 390 

Leibniz Gottfried Wilhelm, 
filosof! şi matemaLician 
german (1646 — 1716), IV: 
146— 148, 160— 161, 229 

Leon al X-lea, papă, vezi: 
. Medici, familia 

Leonardo da Vinci, artist 
și om de ştiinţă italian 
(1452—1519), III: 45, 
61, 62, 63, 72, 82, 89, 
92, 93, 130, 131, 178, 
179, 182, 185, 190, 194, 
197— 219, 221, 222, 224, 
226, 230, 236, 306; IV: 
7, 28, 193, 197, 252 


Leone Ebreo (Jehudah 
Abrabanel), medic și 


scriitor evreu activ în 
Italia (c. 1465— c.1535), 
III: 190—191, 192, 
196—197; IV: 17 

Lhotsky A., III: 48 

Lionardi A., scriitor ita- 
lian (sec. XVI), HI: 
255, 274 

Lippi Lilippino, pictor ita- 
lian (c. 1457— 1504), III: 
88 

Lipsius Justus, filolog si 
invăļat flamand (1547— 
=1606), III: 363; IV: 65 

Livius Titus, istoric ro- 
man (n. 59 1.e.n.), III: 
121 

Lochner Stephan, pictor 
german (?— 1451), III: 
103 

Lohmüller H., III: 44; 
IV: 180 

Lomazzo Giovanni Paolo, 
pictor si teoretician al 
artei italian (1538 — 1600), 
111: 297, 298, 309, 314, 
316, 317, 322—323, 
337—338; IV: 7, 13, 92 

Lombardi Bartolomeo, li- 
terat Italian, comenta- 
tor al Poeticii lui Aris- 
totel (sec. XVI), HI: 
255, 256, 263, 288 

Lope de Vega, vezi Vega 
Lope Félix de 

Lopez R. S., II: 66 

Lorenzo de' Medici, vezi: 
Medici, familia 

Lourdoneir Lelarge J. H., 
IV: 156 

Louvols Francois Michel 
Le Tellier, om de stat 
francez (1641— 1691), 
IV: 67 

Lübke W., IV: 74 

Lucian din Samosata, ora- 
tor și scriitor grec 
(sec. Îl e.n.), III: 131, 
160 

Lucrețiu (Titus Lucretius 
Caro), filosof eplcurian 
(95— 55 î.e.n.), III: 112 


Ludovic al XIII-lea, rege 
al Franței (1610— 10613), 
III: 408; IV: 66 

Ludovic al XVI-lea cel 
Mare, rege al Lrantei 
(1643— 1715), 1V: 67, 68. 
196, 208 

Ludovici, IV: 81 

Ludwig I., I1: 198 

Luther Martin, reformator 
religlos german (1183 
13946), III: 369 


Machiavelli Niccoló, gin- 
ditor politic si istoric 
italian (14169 — 1527), 
III: 62 

Macrobius, scriitor si gra- 
matie roman (sec. IV/ 
V ea.) III: 19 

Maderno Carlo, arhitect ita- 
Man (1556-1629), IV: 63 

Maggi Vincenzo, scriitor 
itallan, comentator al 
lui Aristotel (1328 -- 
1561), III: 255, 256, 
263, 288 

Magrini A., III: 335 

Mahon D., IV: 11, 88, 96 

Malatesta, familie princi- 
ară italiană, III: 67, 131 

Malebranche Nicolas, filo- 
sof francez (1638---1715), 
II: 404; IV: 111--142, 
156— 157, 226 

Malherbe Francois, poet si 
critic francez  (1555-- 
1628), III: 398, 408— 
411, 415—416; IV: 55. 
59, 107, 113, 138 

Mallé L., III: 155, 156, 157 

Mambrun Pierre, iezuit 
francez, profesor de re- 
torică și teologie, poet 
de expresie latină (1600 — 
1601) IV: 105, 119 

Mander Carel van, pictor 
si biograt olandez 
(sec. XVII), III: 383 

Mandowsky E., I1I: 342 

Maneiti Gianozzo, uma- 
nist şi om politic italian 
(1396—1459), III: 118, 
125— 126 


Mansart Francois, arhitect 
francez (1598— 1666), IV: 
207—208 

Mansart Jules IIardouin, 
arhitect francez (1616 — 
— 1708), IV: 67 

Mantegna Andrea, pictor 

si gravor italian 
(14311506), III: 88, 
190, 194 

Manzi G., III: 198 

Maria de' Medici, vezi: 
Medici, familia 

Marino Giambattista, poet 
italian (1369— 1625), IV: 
104, 165 

Marlowe Christopher, dra- 
maturg englez (1561— 
1593), IV: 8 

Marsilio din Padova, leo- 
log si om de stal 
(1275 — 1343 ), III: 47 

Marsilius din Inghen, fllo- 
sof si leolog (m. 1396), 
III: 47 

Martinl Simone, pictor ita- 


Han (m. 1344), HII: 23 
Marty-Laveauz C., IV: 125 
Marzot G., IV: 168 


Masaceio Tommaso, pictor 
italian (1401 — 1428), III: 
87, 148 

Mascardi Agostino, istoric 
italian, profesor de reto- 
rică (1590— 1640), IV: 
92, 93 

Male! din Cracovia, jurist, 
teolog şi filosof 
(c. 1330— 1410), III: 47 

Mattlileu de Vendôme, au- 
tor al unui tratat de 
poetică (n. c. 1130), 
II: 52, 398 

Mazarin Jules (Mazzarini 
Giulio), om de stat fran- 
cez de origine italiană 
(1602 — 1661), IV: 67 

McMahon A. P., III: 199 

Medici, familie florentinà 
de bancheri si principi: 
Cosimo Cel Bătrin 
(1389--1464), III: 115, 
138, 160 
Leon al 


N-lea, papà 


282 


283 


(1475 — 1521), III: 116, 
186, 242 
Lorenzo Magnificul 
(1448—1492), III: 121, 
158 
Maria, regină a Franţei 
(1973— 1642), IV: 9, 235 
Medrano, Juan de Espi- 
nosa, vezi: Espinosa Me- 
drano Juan de 
Meier, IV: 27 
Meillet A., III: 418 
Meiss M., III: 82 
Memling Ilans, pictor fla- 
mand (c. 1435—1494), 
III: 103, 385 
Menéndez Pelayo M., IV: 
109 
Meânestrier — Claude-Fran- 
cois, isloric si heraldist 
fraucez (1631— 1705), 
III: 353 —- 354, 355—356 
Merrifield M., LII: 92 
Mersenne Marin, teolog, 
[osol si matematician 
francez (1588—1648). 
III: 369; 1V: 132, 150 
La Mesnadiére Jules de, 
medic si poet francez 
(1610— 1633), IV: 105, 
107, 113, 118, 129 
Mesnard P., IV: 126 
Michelangelo Buonarroti, 
piclor, seulplor, arhi- 
lect si poet italian 
(1475—1564), IH: 45, 
62, 63, 66, 82, 178, 179, 
180, 184. 185, 190, 194, 
213, 220— 235, 242, 246, 
299, 301, 303, 309, 310, 
314, 317, 320, 323, 325, 
326, 370, 386; IV: 13, 
193, 197, 261 
Michelet J., III: 61 
Middelburg Paui de, 
matematician olandez 
(1445— 1534), liL: 168 
Mignard P.erre, pictor fran- 
cez (1612—1695), IV: 
183 
Migne J.-P., IV: 240 
Milanesi G., LII: 330 
Minturno Antonio, scriitor 
și umanist italian, co- 


mentator al lui Aristotel 
(in. 1574), III: 79, 253, 
257, 270, 271, 287—288 
Mollére (Jean-Baptlste 
Poquelin), dramaturg 
francez (1622— 1673), IV: 
107, 110, 111, 119, 124, 
165 
Montaigne Michel de, scril- 
tor francez (1533— 1592), 
III: 12, 398, 401— 408, 
109, 411, 412, 413— 415; 
IV: 24, 119, 103 
Montefeltro, familie prin- 
ciară italiană, III: 67 
Montesquieu Ch.-L. de S., 
baron de, III: 40141 
Monteverdi. Claudio, com- 
pozitor ilalian, crealo- 
rul operei (1567— 1643), 
III: 239 
Morisani O.. III: 92, 99 
Mornet D., IV: 134 
Morpurgo- Tagliabue G., 
III: 263; IV: 82 
Möser J., IN: 71 
Münter G., LUI: 184 
Muratori Lodovico Anto- 
nio, istoric si arheolog 
italian (1672— 1750), IV: 
241, 245— 246, 253—254 
Mustozidi T. M., IV: 226 


Nicolae al V-lea, papá 
(1447—1455), III: 105, 
115, 130 

Nicolaus Cusanus, malc- 
maticlan şi filosof 
(1401—1464), III: 69, 
74, 102—110 

Nicole Pierre, jansenist 
francez, moralist și logl- 
clan (1625—1695), IV: 
114, 116, 118, 134—237, 
152— 154, 220, 234 

Nicolini F., IV: 249 

Nlcomachus, învăţat antic 
(sec. I e.n.)) III: 118 
127 

Nifo Agostino, medic și 
filosof italian (1473— 
15382) III: 191—192, 
257; IV: 17 

Nowickl A., IN: 22 


Obrecht Iacob, compozitor 
flamand (1430— c.1507), 
III: 357 

Ockeghem Jan (Johannes), 
compozitor flamand 
(c. 1430—c. 1495), IH: 
357, 358 

Ockham (Occam) William, 
fllosof si teolog englez 
(c. 1280— 1349), III: 72, 
77—78 

Oettingen W. von, III: 92, 
100 

Oldenburg Heinrich, om 
de știință german, rezi- 
dent in Anglia (1620— 
1677), IV: 144, 158 

Orbay François d’, arhitect 
irancez (?—1697), IV: 
217, 218 

Oresme Nigolas, filosof 
și învățat ockhamist 
(c. 1320— 1382), III: 47 

Orlando dl Lasso, vezi: 
Lasso Orlando di 

Osgood C. G., III: 15 

Otwinowsk, Ba, III: 393. 

Pacheco Francisco, plctor, 
serlitor şi teoretician al 
artel spaniol (1564— 
— 1654), IV: 66 

Pacher Michael, pictor 
si sculptor austriac 
(1435— 1498), III: 103 

Păchi O., III: 49 

Pacioli Luca, matemati- 
clan italian, autor al 
unui tratat despre pro- 
porţil in arhitectură 
(c. 1445—după 1509), 
III: 89, 91, 92, 97, 98, 
100; IV: 184 

Padelford F. M., Il: 258 

Paleotti Gabriele, jurist, 
teolog și literat italian, 
autor al unui tratat 
despre pletură (1522-- 
1597) III: 297, 317, 
324—325, 340; IV: 88 

Palestrina Giovanni Pier- 
luigi da, compozitor ita- 
lian (1524—1594), III: 
178, 364 


Palladio Andrea, arhitect 
Italian, teoretician al 
arhitecturli (1508— 
1580), III: 61, 70, 85, 
183, 298, 309—310, 
314, 335—336 

Palma Vecchio (Jacopo 
Negretti), pictor itallan 
(c. 1480— 1528), III: 301 

Palme P., YII: 119 

Panofsky E., III: 24, 44. 
159, 199, 306, 377, 379, 
IV: 28, 99 

Paracelsus (Theophrastus 
Bombastus von IIohen- 
helm), medie, om de 
ştiinţă si fllosot german 
(1493— 1651), III: 384, 
392 

Parmigianino (Francesco 
Mazzola), pictor italian 
(1503— 1540), III: 244 

Parrasio Aulo Giano, urna- 
nist itallan, comentator 
al clasicilor (1470— 
1522), III: 255, 257 

Partenio (Parthenio) Ber- 
nardino, umanist italian 
autor al unui tratat 
despre poeticá (in. 1589), 
III: 257, 268, 276 

Pascal Blalse, [izician, ma- 
tematician, filosof si scri- 
itor francez  (1623— 
1662), IV: 110, 111, 
137—140, 141, 143, 
154—156 

Pasierb J. S., IIK: 324 

Passavant J. D., 1II:192 

Passeri Glovanni Battista, 
pictor și scriitor italian, 
autor de biografii ale 
piclorilor (1610— 1679), 
IV: 192 

Patrizi Francesco, filosof 
şi literat italian (1529— 
1597), III: 253, 257, 
268, 274, 276, 283, 286, 
IV: 17—22, 30—32, 60, 
88, 252, 265 

Patterson W. F., III: 399, 
409 

Paul al III-lea, papă 
(1534—1549), III: 120 
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Peckham John, fllosof sco- 
lastic franciscan englez 
(c. 1240— 1292), III: 92, 
213 

Pélerin Jean, zis Viator, 
matematician francez, 
autor al unui manual 
de perspectivă (1445— 
c. 1524), III: 375 

Pelizzari A., III: 92 

Pellegrini (Peregrini) 
Matteo, teoretician lile- 
rar şi om de litere ita- 
lan, autor al scrlerii 
Delle acutezze (1595— 
1652), IV: 168 

Pelletier du Mans Jacques, 
matematician, fizician si 
literat francez, autor al 
unui Art poétique (1517 -- 
1582), III: 402—404, 
412—413 

Pellisson Paul, literat fran- 
cez, istoric al Academiei 
franceze (1624—1693), 
IV: 106, 114, 128 

Peltzer A. R., IV: 197 

Perchacino G., III: 295 

Peri Jacopo, muzician 
italian, membru al gru- 
pului Camerata (1561 -- 
1633), III: 367 

Pericle, om de stat atenian 
(499— 429 t.e.n.), III: 66 

Perrault Charles, scriitor 
francez (1628— 1703), 
III: 325; IV: 214, 217, 
223 

Perrault Claude, arhitect 
$i om de ştiinţă francez 
(1613—1688), IV: 208, 
209, 210, 211, 212—214, 
215, 216— 219, 221— 223, 
225, 227, 232 

Peruzzi Baldassare, arhl- 
tect şi plctor italian 
(1481— 1536), III: 70 

Petavius Dionysius, teo- 
log, filosof și istoric 
iezuit (1583—1652), IV: 
175 

Petrarca Francesco, poet 
si umanist italian 
(1304 — 1374), III: 13— 28, 


52. 53, 54, 63, 64, 65, 
74, 113, 140, 188, 265, 
311, 400; IV: 59 

Petrus Lombardus, eplscop 
de Paris, autor al Senten- 
tiae-lor (1100—1164), 
III: 14, 76 

Petrycy Sebastian, din 
Pilzno, medic polonez și 
filosof arlstotelie, III: 
422 ; 

Pevsner N., III: 244 

Peyre H., IV: 111 

Piccolomini Aeneas Silvius 
poet, istoric, umanist și 
tleric italian, din 1458 
papă sub numele de Pius 
al II-lea, (1405—1464), 
III: 114, 119, 126 

Piccolomini Alessandro, 
literat itallan, comenta- 
tor al Poeticil lul Aris- 
totel (1508—1578), III: 
253, 258, 264, 266, 268, 
289 

Pico della Mirandola Glo- 
vanni, filosof, filolog și 
umanist Italian (1463— 
1494), III: 63, 116, 
121, 122, 159, 187— 
190, 192, 195 

Pico della Mirandola Glo- 
vanni (Francesco) cel 
Tinăr, umanist italian 
(1470—1533), III: 393 

Pigna Giambattista 
(Nicolucci), scriitor ita- 
lan (1530—1575), III: 
257 


Piles Roger de, diplomat, 
pictor şi teorctician al artei 
francez (c.1635— 1709), 
III: 419; IV: 77, 83, 183, 
192— 196, 205 — 206, 235, 
267 

Pino Paolo, pictor $i teo- 
retician al artel itallan 
(sec. XVI), III: 297, 
298, 305, 306, 312, 314, 
316, 327, 334 

Piombo Sebastiano del 
(Luciani), pictor italian 
(c. 1485 — 1547), III: 184 


Platon, filosof grec 
(428—348 t.e.n.), III: 11, 
19, 31, 35, 69, 71, 73— 
7B, 94, 100, 106, 107, 
126, 131, 137, 143, 158, 
159, 160, 170, 187, 229, 
252, 265, 270, 272, 273, 
274, 306, 313, 328, 360, 
396, 404, 415, 418; IV: 
17, 18, 24, 35, 43, 87, 
92, 131, 152, 252 

Plaut, poet comic latin 
(c. 250— 184 1.e.n.), III: 
112; IV: 55 

Plethon Giorglos Gemistos, 
filosof neoplatonic bi- 
zanlin, activ in Italia 
(1355—1450), IV: 74, 
113, 160 

Pliniu cel Bătrin, autor al 
lucrării Historia natura- 
lis (23—79 e.n.), IV: 265 

Plolin, filosof grec (203— 
270 e.n), III: 31, 35, 
74, 107, 124, 144, 160, 
161, 314; IV: 87, 265 


Plutarh, istoric $i biograf 
grec (c. 45—125 e.n.), 
III: 346 

Poe E. A., IV: 247 

Poggio Bracciolini, istoric, 
literat și umanist italian 
(1380— 1459), III: 112, 
114 

Poliziano Angelo, poet și 
umanist italian (1454— 
1494), III: 114, 116, 118, 
121, 127, 393; IV: 261 

Pollaiuolo Antonio, orfe- 
vru, sculptor şi pictor 
italian (c. 1430— 1498), 
111:159 

Pontormo (Jacopo Carruc- 
cl), pictor Italian 
(1494— 1555), III: 237, 
238, 240, 241, 242, 243, 
244, 246, 248, 299, 303, 
320 

Porfyrios, filosof neopla- 
tonic grec (232— 304 e.n), 
III: 160 

Possevino Antonlo, iezuit 
itallan, diplomat și serii- 
tor, autor al unui tratat 


despre poezie și pictură 
(1533—1611), III: 257, 
285 

Poussin Nicolas, pictor 
francez (1594— 1665), 
III: 45, 347; IV: 11, 16, 
68, 75, 77, 86 — 101, 180, 
182, 191, 193, 196, 197, 
225 

Proclos, filosof ncoplatonic 
grec (sec. V), III: 160 

Pseudo-Dionisie,  scr!itor 
creștin anonim (sec.V), 
III: 31, 73, 100, 107, 
160, 170; IV: 71 

Pitagora din Samos, filosof 


și matematiclan grec 
(570—496 t.e.n.), III: 
328 


Quintilian, orator si reto- 
Ticlan roman (c. 35 — 95), 
HI: 14, 69, 112, 115, 
146, 360; IV: 90, 92, 235 

Rabela!s Francois, scriitor 
şi umanist francez 
(c. 1494—1553), III: 399 

Racan, Ifonorat de Buell, 
marchiz de, poet francez 
(1589—1670), III: 408, 
409, 415—416; IV: 112, 
127—128, 163 

Racine Jean, dramaturg 
Irancez (1639—1699), 
III: 411; IV: 67, 107, 
110, 111, 112, 116, 117, 
119, 126—127, 135 

Rader Fr., filolog și retori- 
clan iezuit (1561—1644). 
IV: 175 

Rafael Sanzio, pictor sl 
arhitect italian (1483— 
1520), III: 63, 82, 178, 
179, 180, 184, 185—187, 
189, 190, 192— 193, 194, 
213, 222, 226, 230, 232, 
236, 237, 238 242, 245, 
313, 317, 320, 323, 326, 
364, 376, 386; IV: 11, 
12, 13, 47, 76, 88, 192, 
197 

Randall J. H., ll: 77 

Rapin René „iezuit francez, 
scriitor si Leoreticlan Il- 
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terar, poel de expresie 
latiná si comentator al 
lui Aristotel (1621— 
1687) IV: 105, 113, 
117, 118, 120—124, 
129— 131, 234 

Ravaisson-Mollien F., III: 
198 

Reisch Georg, invátal ger- 
man autor al enclclopedi- 
el Margarita philosophica 
(a doua jumătate a sec. 
XV), III: 357 

Rej Mikolaj, poet polonez 
(1505— 1568), III: 422 

Rembrandt van Rijn, pic- 
tor olandez (1606 — 1669). 
IV: 54, 75, 193 

Reni Guido, pictor italian 
(1575— 1642), III: 385: 
IV: 7, 11, 15, 96, 198 

Ribera Giuseppe (José) de, 
pictor și gravor spaniol 
stabilit la Neapole 
(1588— 1652), IV: 16 

Ricci Bartolomeo, uinanist 
şi scriitor italian, autor 
a] unei lucrári despre po- 
etică (1490—1569), IIl: 
257 

Ricclardo Antonio, emble- 
matist ilallan (sec. XVI) 
II: 343, 345 

Riecoboni Antonio, reto- 
rician şi învăţat italian, 
comentator al lui Arlsto- 
tel (1541 — 1599), III: 258 

Richelet Cesar-Pierre, lexi- 
cograf francez (1631— 
1689), IV: 259, 267 

Richelleu, Cardinalul Ar- 
mand Jean du Plessis de, 
cleric și om de stat 
francez (1585— 1642), 
1V: 66, 107 

Richter J. P., III: 198 

Ridolfi R., III: 128 

Riegl A., IV: 30 

Riemenschnelder Tilman, 
sculptor german (c. 1460 
1531) III: 383 


287 Riley E.C., IV: 55 


Rinuccini Ottavio, poet ila- 
Han, co-creator al ope- 
rel (1562— 1621), I1I: 367 

Ripa Cesare, autor al Ico- 
nologiet, YII: 308, 342— 
343, 344, 348, 349, 350, 
354—355, 422; IV: 8 

Roannez Arthur Gouffler, 
duce de, simpatizant al 
grupului de la Port- 
Royal și prieten al lui 
Pascal (m. 1696), IV: 154 

Robhia Luca della, sculp- 
tor italian (1400— 1482), 
UI: 148, 330 

Rabert d'Anjou, rege al 
Neapolelui (1309 — 1343), 
III: 15 

Robortello Francesco, re- 
torician, publicist si uma- 
nist italian, comentator 
al clasicilor (1516 — 1567), 
III: 255, 256, 262, 264, 
265, 267, 276 — 278, 280, 
291— 292 

Ronsard Pierre, poet fran- 
cez (1524--1585), III: 
398, 399—402, 403. 
412; IV: 103, 107, 113 

Roquemont, III: 221 

Rossi M., IV: 191 

Rosso Florentino (Giovanni 
Battista di Jacopo), pic- 
tor italian (1494— 1540), 
III: 241, 242, 244, 299 

Houchette J., III: 314 

Rousseau J.-B., IV: 134 

Rubens Peter Paul, pictor 
flamand (1577—1640), 
IV: 16, 75, 77— 79, 84, 
89, 193, 235 

Rudolf al Ik-lea, împărat 
german (1576—1612), re- 
ge al Boemlei (1576— 
1611) și al Ungariei 
(1572—1608), III: 385, 
389 

Ruysbroeck Jan, mistic 
olandez (1293—1381), 
III: 48 

Rzepińska M., III: 130 


Charles 
francez 


Salnt-Évremond 
de, scriitor 


(c. 1615—1703), 1V: 70, 
114, 115, 116, 112, 143— 
144, 158 

Saitta G., III: 113 

Sallustius Crispus, Isloric 
roman (86—35 i.e.n.), 
III: 121 

Saluzzo CG., MI: 92 

Salviati, Leonardo, scrii- 
tor, gramalic, relorician 
şi teoreticlan llterar ita- 
Man (1540 --1589), III: 
258, 287 

Sandrart Joachim, pictor, 
gravor si scriitor german, 
autor al unul volum de 
blogra.il ale pictorilor 
(1606—1688), IV: 69, 
197—198, 206—207 

Sandys J. E., IL: 393 

San Martino, leorelician 
literar itallan (sec.X V I), 
III: 262, 265 

Sansovino Andrea Contuc- 
ci, sculptor italian 
(1460— 1529), III: 70 

Santangelo G., LII: 195 

Santincilo G., III: 103 

Sarblewski Maclej Kazi- 
mlerz, lezult polonez, 
poet sl poetician de 
expresle latină (1595— 
1640), III: 285, 422; 
IV: 57—59, 166—167, 
170, 175—176, 264 

Sarrazin Jacques, sculptor 
şi pictor francez (1592— 
1660), IV: 128 

Sassetti Filippo, negustor, 
istoric și literat italian, 
comentator al lul Aristo- 
tel (1540—1588), III: 
258, 268, 287 

Savonarola Girolamo, pre- 
dicator, reforimnator şi 
călugăr dominican Ita- 
lan (1452—1498), III: 
63, 121, 123— 125, 128— 
129 

Scallger Julius Caesar 
(Giulio Cesare Scaligero), 
filolog și învăţat italian, 
autor al unel lucrări des- 
pre poetică (1484—1558) 


MII: 252, 257, 263, 264, 
267, 268, 274, 278 — 280, 
292—293; IV: 58, 103, 
172. 252 

Scandura S., Ii: 13 

Schüfke R., III: 362 

Schasler M., III: 6 

Schlosser J., III: 43, 52, 
92, 212 

Scudéry Georges de, dra- 
maturg si prozator fran- 
cez (1601—1667), IV: 
105, 113, 128 

Seudéry Madeleine de, pro- 
zotoare [rancezá (1607 -~ 
1701), IV: 105, 140 

Segni Bernardo, istoric si 
literat italian, traducă- 
lor al lul Aristotel 
(1501— 1558), III: 255 

Seneca, filosof stoic şi 
retoriclan roman (c. 5 
ie.n.—65—e.n.) III: 
21, 27 - 

Serlio Schastlano, arhitect 
itallan, teoretician al 
arhitecturii (1475 — 
1554), III: 70, 298, 310 

Seurat G., IV: 30 

Sextus liimpiricus, fllosof 
sceptic (sec. Il: e.n.), 
IV: 265 

Sforza, familie princlară 
italiană, III: 67 

Shaflesburg A., III: 9; 37, 
404 

Shakespeare Wllllam, dra- 
maturg englez (1564— 
1616), III: 45, 387; 
IV: 8, 36, 39—43, 50— 
52, 59, 264 

Sidney Sir Phillp, poet 
englez (1554— 1586), IV: 
36—39, 49—50, 59, 60 

Simplicius, filosof neopla- 
tonic, comentator al lui 
Arlstotel (sec, VI), III: 
76 

Sixtus al IV-lea, papă 
(1471— 1484), III: 93 

Skimina S., IV: 167 

Sluter Claus, sculptor olan- 
dez (m. 1406), III: 49, 
51 


288 


289 


Sluys F., LUI: 390 
Smyth C. H., 111: 237, 244 
Sobotta R., IlI: 230 
Socrate, fllosof (469—399 
le.n.), IV: 24, 34, 152 
Solerti A., III: 294 
Solskl Stanislaw, iezult po- 
lonez, profesor de reto- 
rică și de matematic: 
(1623— 1700), IV: 148 
Spencer J. R., III: 119; 
IV: 82 
Spengler O., III: 60 
Speroni Sperone, seriltor 
și teoretician literar Ita- 
Man (1500—1588), III: 
262, 270, 274, 291 
Spingarn J. E., LII: 44, 
250; IV: 145, 159, 160 
Spinoza Baruch, filosof 
olandez (1632—1677), 
III: 37; IV: 606, 131, 
144, 145, 146, 147, 158— 
159, 225, 205 
Sponsel J. L., IV: 197 
Stagirliul, vezi: Aristotel 
Stein II. von, III: 43 
Stein O., III: 92 
Steinitz K., III: 199 
Stokes A., III: 129 
Stoloviei L. N., III: 418 
Straet Jan van den, pictor 
olandez, III: 301 
Stridbeck C. G., III: 387 
Strunck C., III: 358 
Stwosz Wit, sculptor de 
origine germană activ in 
Polonia (1445— 1533), 
IIT: 383 
Suso Helnrich, mistic si 
scriitor german 
(c. 1300— 1365), III: 48 
Symonds J. A., III: 115 


Tacltus, istorie roman 
(55—120 e.n.), IV: 239 

Tannery P., IV: 150, 151, 
152 

Tardieu E., IV: 222 

Tasso Battista di Marco, 
sculptor italian (1500— 
1555), III: 302 

Tasso Torquato, poet ita- 
lian (1544—1595), III: 


45, 257, 265, 272, 282— 
285, 294—296; IV: 92, 
122, 130, 251, 257 
Talarkiewic: W., 1V: 28, 
72, 93, 209, 212 
Tauler Johan, teolog ger- 
man (1300—1361), III: 
48 
Taurellus Nicolaus, medic 
şi filosof german 
(1547— 10606), III: 344 
Taylor R., C., LII: 328 
Teofrast, filosof grec 
(372—287 1.e.n.), IV: 18, 
265 


Tegenţiu (Publius Terentius 
Afer) comediogra[ ro- 
man (c. 195—159 I.c.n.), 
IV: 55 

Tesauro Eminanuele, isto- 
ric si literat itallan 
(1591—1675), IV: 69, 
137, 165, 170, 171—175, 
178—180, 244 

Testelln Henrl, cel Tinăr, 
literat francez, co-orga- 
nlzator al Acadeinlel 
Franceze), IV: 183, 189, 
203—204 

Teyssèdre B., IV: 191, 196 

Themistios, comentator al 
lul Aristolel (sec. IV e.n.) 
HI: 76 

Thiegem D. van, YII: 44; IV: 
103 

Thomas à Kempis, mistic și 
scriitor german (1379— 
1471) UL 48 

Thomassin Philippe, gravor 
francez (1562 — 1622). IV: 
332 

Thompson D. V., LII: 57 

Thorpe C. D., IV: 145 

Tietze H., IN: 11, 73 

Tigler P., IV: 418 

Tinctoris Jan, compozitor 
si muzicolog olandez 
(1446—1511), III: 360— 
362, 363, 370—372 

Tintoretto (Jacopo Robus- 
U), pictor italian (1518— 
1594) III: 284 IV: 193 

Tiţian (Tiziano Vecelllo), 
pictor Italian  (1477— 


1970), liL: 178, 179, 
180, 323, 330; IV: 12, 
13, 91, 193, 197 

Toffanin G., IIl: 113 

Tolnay C. de, Ill: 387 

Toma din Aquino, sf., filo- 
sol scolastic (1226— 1274), 
III: 32, 33, 51, 72, 134, 
348, 300 

'Tomitano Bernardino, mc- 
dic, scriitor și teoretician 
literar Italan  (1506— 
1576), III: 258, 261 

Tonelli G., YV: 26 

Treves M., Iy 418 

Trissino Glan Giorgio, scri- 
itor și teoretician literar 
itallan, autor al unel lu- 


crári despre poeticá 
(1478—1550), Ili: 79, 
257, 270, 290 


Tura Coslmo, pictor italian 
(1430— 1495), III: 88 


Tylkowski Woyclech, iezuit 


polonez, Tilosof (1621- 
1695) IV: 148—149, 
161—162 


Tylnan din Gameren, arhi- 
tect olandez activ în Po- 
lonla (c.  1632— 1706), 
IV: 63 


Urfé Honoré d’, scriitor fran- 
cez (1568-- 1625), IV: 163 


Valeriani J. P., umanist 
si scrlitor ilalian, autor al 
lucrăril Hieroglyphica, 
III: 345 

Valla Lorenzo, filolog si 
umanist italian (1407— 
1457), III: 63, 113, 117, 
118, 122—123, 127—128, 
225, 261 

Varchi Benedetto, poct, 
istoric, umanist şi teore- 
Hclan Jiterar italian 
(1503—1565), III: 234, 
243, 248, 258, 264, 268, 
274, 289, 294, 297, 298, 
300—301, 302, 303, 307, 
312, 314, 317, 329—330; 
IV: 29 


Varro Marcus Terentius, în- 
văļat roman (117—268 
i.e.n.), III: 14, 281 

Vasari Giorgio, pictor şi 
biograf italian (1511— 
1574), III: 23, 86, 87, 
209, 223, 225, 231, 234, 
240, 244, 298, 303, 304, 
305, 309, 313, 317—320, 
330—331, 390, 392, 418; 
IV: 11 

Vasconcellos J. de, IE: 221, 
234, 235 

Vasoli C., MI: 43, 114; 
IV: 174 

Vauban Sébastien, 
francez 
IV: 67 

Vauquelin de la Fresnaye 
Jean,  scriltor francez 
(1536— 1606), IV: 103— 
104 

Vega Lope Félix de, poet si 
dramaturg spaniol (1562— 
1635), IV: 8, 55—57, 61 

Velázquez Diego Rodríguez 
de Sllva, pictor spanio! 
(1599—1660), IV: 66 

Venius Otto (vau Veen), 
pictor flamand (1556— 
(1556— 1629), IV: 84 

Venturi L., VII: 43, 52, 158, 
199; IV: 14 

Verga E., lE 190 

Vermeer van Delil Jan, pic 
tor olandez (1632— 1675), 
MI: 347: IV: 65 

Veronese (Paolo Caliari), ple- 
tor italian (1528— 1588). 
III: 305—306;IV: 236 

Vico Giambattista, filoso! 
ItaMan (1668— 1744), III: 
9; IV: 244, 246, 248 — 253, 
256—257 

Vida Marco Girolamo, scrii- 
tor si umanist italian, 
autor al unei lucrări des- 
pre poelicá (c. 1485— 
1566), IIT: 256, 268, 403; 
IV: 116 


maresal 


(1613—1707), ` 


290 


291 


Vignola Giacomo  Barozio, 


arhitect italian  (1507— 
1373), III: 298 
Villalpando J. B., ieolog 


spaniol (1552— 1608), III: 
327—329 

Viperano Giovani Antonio, 
scrlitor si teoretician lte- 
rar ilallan (1535—1610), 
III: 253, 257, 267, 
288—289 

Virgillu (Publius Vergillus 
Maro), poet roman (70— 
19 ien), III: 21, 27, 
400 


Vitelo, om de știință și filo- 
sof polonez (sec. NIII), 
III: 33, 92 

Vitruviu (Marcus Vitruvius 
Pollio), arhitect roman. 
teoretician al arhitecturii 
(sec. I ien), III: 13, 
69—72, 84, 91, 131, 146. 
147, 186, 187, 298, 309. 
319, 328; 418; IV: 210, 
217 

Vloten J. van, IV: 158 

Volaterrani (Ralacle Maffei). 
învăţat italian 
(1455—1522), III: 94. 
95 

Volkman Schluck K. Hh. 
III: 105 

Volkmann L., IIl: 346 

Vossius Gerard Jan, invăļat 
și scriltor olandez (1577 — 
1649), IV: 66, 106, 115, 
117, 119 

Vossler K., III: 13, 127, 
167 

Vries Jan Vredeman de, 
pictor olandez (1527—?), 
TII: 380, 389, 390, 392 


Waelzold W., III: 377 

Wagner, IV: 35 

Wasowski Bartlomlej, arhl- 
tect polonez (1617—1687), 
IV: 148 


Weinberg B., III: 44, 258 
273, 276, 287; IV: 17, 31, 
32 

Wilde O., 1v: 168 

Wlinski S., III; 311 

Winckelmann J., III: 347; 
IV: 12 

Winterberg C., III: 92, 100 

Wirth K. A., 341 

Wittkower R., III: 85, 118, 
146, 183, 335; IV: 79, 215 

Witz Konrad, pictor ger- 

„man (c.1400— 1146), III: 
51 

Woermann K., IV: 39 

Wölfflin H., 213, 377; IV 
76 

Würtenberger F., III: 237 


Yates F. A., IV: 22 


Zabarella Giacomo, [llosof 
arlstotelic italian (1533— 
1589), III: 253, 286; IV: 
17, 25—27, 35, 58, 266 

Zarlino Cioselfo, compozi- 
lor și muzicolog ltallan 
(1517—1590), III: 365, 
366, 367, 368, 372—373; 
IV: 92 

Zeuxis, pictor grec (sec. V 
i.e.n., III: 222; IV: 81 

Zimmermann R., III: 6 

Zorzi F., autor al lucrării 
De harmonia mundi to- 
tius, III: 183 

Zoubov V., III: 129 

Zuccaro (Zuccari) Federigo, 
pictor Italian, autor de 
Lratate despre artă 
(1542—1609); III: 238— 
239, 297, 305, 307, 317, 
323—324, 338—340; IV: 
88 

Zupnick J. L., VIL: 244, 
245—246 


INDICE DE MATERII 


Abstraclionism: IIl: 238— 
239, 389 

Academism: IV: 76 

Adecvarea (convenien|a, cu- 
viința, potrivirea, aptum, 
bienscance): III: 21, 32, 
136, 149, 188, 195, 254, 
271, 272, 314, 378—379; 
IV: 104, 118—119, 131, 
183—184, 194, 23. Vezi 
şi „Decorum“ 

Adevărul (veritas, verilà, 
il vero, le vrai): III: 19, 
28— 29, 34, 274, 276, 277. 
279, 282, 285, 305, 327, 
400—401, 1V: 41, 51, 89, 
116—117, 126, 128—129, 
137, 194, 205— 206, 246. 
251, 253— 254, 256, 257 

Alegorla in poezie: III: 17— 
18, 26 (alieniloquium, Pe- 
trarca), 265, 284, 289. 
295—296, 340, 342, 350— 
352, 400, IV: 104, 224, 
235, 239: în artele plas- 
tice: III: 301, 340, 342, 
350—352, 388, 391, IV: 
190, 234 

Aplum: vezi Adecvarea 

Aranjamentul: IJI: 117, 
144, 153—155, 162, 188, 
195, 272, IV: 219—220, 
236 (arrangement) Blon- 
del, Dubos) 


Arhitectura (Arles architec- 
tandi, Valla; architettura. 


architecture): III: 81—82, 
85—86. 164, 177, 187, 
IV: 54, 70, 103, 208— 209, 
210; concepţia despre ar- 
hitectură: III: 85; teorla 
ei. III: 84—85, 122, 278, 
IV: 207—224; Influența 
clasică asupra arhitectu- 
vii: II: 82--83, 100, 
192—193, IV: 48, 210, 
218. Vezi și Arla, Artele 
plastice, Proporția 

Armonia (harmonia,  con- 
cinnitlas): III: 124, 134, 
136, 144, 146, 153, 165, 
189, 192, 235, 333—334, 
335, IV: 86, 176; Frumu- 
setea ca armonie, III: 
96—97, 124, 153, 155, 
195, 290, 309—310, 378, 
IV: 23 

Arta: III: 29--35, 48—51, 
60, 66—69, 80, 329; defi- 
nitia artei: III: 105, 141, 
176, 200—201, 300, 329, 


348, 354, IV: 260; concep- . 


tul de artă: IIl: 97—99, 
104, 107—108, 133, 138— 
142, 149—150, 152, 154, 
157—158, 180—183, 191, 
200—201, 300, IV: 173, 
194, 207—208: funcția 
artei; III: 34, 104, 142, 
151—152, 239, 318; cri- 
teriile artel, III: 104 —105, 
229—230, IV: 172—173, 


292 


293 


189; concepţia neoplato- 
nică despre artă, IlI: 
107—108, 122, 143—144. 
158—177, 313—314; in- 
telegerea alegorică a artei: 
III: 35, vezi şi Alegoria; 
concepția naturalistă des- 
pre artă, III: 53—55, 
132—133, 204—205, 403, 
407; concepția  psiholo- 
gistă despre artă: III: 7t, 
98—99, 157, 209, 210, 
322—323, 337, 370, 417. 
IV: 209—210, 237—238: 
concepția hedonistá des- 
pre arlá, III: 122, 128, 
141, 161, 262, 263— 264. 
268, 293, 304, 326, 362, 
IV: 209; conceplia mora- 
listă: III: 31, 35, 269, 
304, 325, 326. IV: 
55, 90, 239; deformarea 
jn artá, III: 32, 206; sco- 
pul artei, III: 34, 120. 
278—279, 322, 325, 327— 
328, IV: 41, 234, 243; re- 
Jativismul in artă, IV: 
23— 24; factorii artei, III: 
34—35, 93—94, 98—99, 
117, 120-- 121, 124, 144— 
145, 152—154, 189—190, 
207—208, 246—248, 311, 
312, 313, 318—320, IV: 
29--30, 44— 48; clasifica- 
rea artelor, III: 30, 167— 
168, 202—203, 282, 294. 
300—301, 420—421, IV: 
29—30, 70—71, 173—175. 
203—209; arte nobile si 
ignoblle, III: 266, 290, 
420— 421, JV; 181; artele 
frumoase si mestesugurile, 
INI: 34, 54—55, 80—81, 
IV: 70—71, 72—73, 81— 
85, 208—209; arte fru- 
moase și arte liberale, III: 
30, 80—81, 118—119. 
126—127, 200—201, 370, 
IV: 45—46; ierarhia arte- 
Jor, III: 30, 113, 118— 119, 
200, 201—204, 215—216, 
249, 301—304, 321, IV: 
70—71, 81, 85, 129, 208— 


209; teoria artelor, IIT: 
23, 37, 54—55, 80—83, 
88—89, 104, 119—125, 
117—118, 166, 181—182, 
185, 198, 296— 297, 416— 
421, IV: 180; modelul 
artei, III: 96, 121—122, 
318—319, IV: 87, 181, 
185; ideile în artă, III: 
103—107, 175—176, 192, 
197; canonul artistic: TII: 
31—32, 201, 207—208, 
305, IV: 86—87, 209— 
210; arta si natura, III: 
54, 96, 104, 109, 128, 
137—139, 150, 152, 154, 
176, 186—187, 204—205, 
212, 221—223, 232, 295, 
303, 318, 321, 380—381, 
394, 395—396, IV: 33, 
40—42, 51, 55, 61, 80— 
81, 86—87, 122—123, 
148— 149, 168, 176, 181; 
arla si şliința, III: 81, 
IV: 2B, 256; si rațiunea, 
139—197, 217, 223—226, 
372—373, IV: 181, 200; 
şi matematica, III: 98, 
157, 166, 177, 227, 324, 
339, 355, 362, IV: 184; si 
memoria, III: 282, 294, 
420, IV: 146, 159—160. 
Vezi si Adevărul, Imita- 
ţia, Metafora, Natura, 
Poezia, Artele plastice 

Artele plastice (Arti del 
disegno; ars picioria, 
aries pingendi, artes scul- 
pendi, artes architectandi): 
I: 52, 59, 80, 84—86, 
118, 122, 178; definiția, 
IE 121—122, 333. Vezi 
și Arhitectura, Pictura, 
Sculptura, Arta 

Arlistul: III: 69, 121; pozl- 
Hia lui soclalá, III: 50, 
59, 81—83, 401, IV: 7, 
188; artistul ca creator, 
III: 110, 125—126, 142, 
169—170, 187, 197, 201, 
214, 279, 323—324, 332, 
370, IV: 81, Vezi şi Picto- 
rul, Poetul 


Aspect (Aspeclus): IV: 93— 
95, 99— 100, 116. Vezi si 
Prospect 


Barocul: III: 38, 50, 284. 
369, 1V: 63, 73, 86; baro- 
cul și clasicismul, IV: 
14—16, 76—77, 94—98 

Bienséance: vezi Adecvaren 

Catharsis: vezi Puriflcarea 
emoţiilor 

Clasicismul: I1: 133, 284, 
399— 404, IV: 69, 76. 77, 
83, 112—120, 232 

Clasificarea artelor: III: 31, 
80—81, 167—169, 201, 
282, 294, 420, IV: 20— 30, 
70—71, 72—73, 173—175 

Compoziția (ordonarea, or- 
donnance); 98. 102, 145, 
157, 316, IV: 26, 189 

Conceptismul: III: 283, 308, 
IV: 82, 165, 166, 175 

Conţinutul: III: 143--145, 
399, IV: 87, 186; conți- 
nutul in poezie, III: 
267—268, 407 

Conveniența: vezi Adecva- 
rea 

Creaţia (crealivitaiea): 
III: 168— 169, 201. 208, 
332, 370, IV: 57 — 58, 62, 
80 

Culoarea (coloritul): III: 
98, 102, 124, 137, 161. 
208,—209, 218, 290, 
316, 331, 3J4, IV: 78, 
83, 84, 90, 94, 116, 181, 
187, 193, 196, 204 

Culteranlsmo: IV: 165, 166 


Dansul: HIT: 279 


»Decorum"  (Ornamentu- 
rea, adecvarea, polrivi- 
rea, convenienta, bien- 
séance): III: 149. 182, 
211. 238, 271— 272. 280, 
294, 327, 387, IV: 86, 
87, B8, 165, 239 

Desenul (linia, conturul, 
pìanu!, proiectul; di- 


segno, circonscrizione, 
preordinazione): III: 
53—54, 98, 102, 127, 
143— 144, 150, 151, 156, 
171, 187, 210, 235, 302, 
307— 309, 316, 317, 318, 
319, 323, 324, 338— 339, 
IV: 87, 193; desenul 
interior şi exterior, III: 
154, 171, 224, 307, 308, 
309, 315, 323—324, 
338— 339 


Eclectlsmul: IV: 11—13 

Embiematica (Art des de- 
viscs; arte delle impresse, 
delle emblemi, delle allu- 
sioni): III: 340—358, 
388 

Estetica: arta şi estetica, 
III: 12—14, 51—52, 
54—55, 71—72, 80, 88, 
199—200, 212, 221, 
387—388, 398. 420— 
421, IV: 64—65; este- 
lica medievală, III: 
29-35, 39; comparaţie 
intre estetica antică, 
medlevală si modernă, 
III: 29—35, 171—172, 
185; IV: 13; periodiza- 
rea in istoria esteticil, 
II: 36—42, 115—117, 
299—300; IV: 75, 180— 
181, 208; estetica cla- 
sică, III; 42—43 IV: 
66—71, 76. 86—103, 
110—120, 180, 263— 
365; problemele estetl- 
cli antice: III, 34—35, 
79—80, 83—86, 110— 
114, 165, 172, 269—270, 
306, 325, 400, 403; IV: 
12, 185, 235; estetica 
manieristă, III: 55—57, 
60, 235—250, IV: 162— 
180; estetica renuscen- 
tislă, III: 22, 53—55, 
59. 63— 64, 67— 68, 79, 
178— 180, 188— 190. 
226—227, 370; estetica 
barocă, IV:  73—86; 
estetica umanistilor: III 
116— 128; estetica si Re- 


294 


295 


Frumosul, 


forma, III: 381—397; 
terminologie estetică, 
VII: 53, 54, 416—421, 
IV: 259—262; estetica 
eclectismului, IV: 10— 
16; estetica naturalis- 
mulul, 13—15; subiec- 
tivism și  obiectlvism 
în estetică, III: 21—22, 
55— 56, 226—227, 
379—380, 406, 410, 
IV: 132— 134, 135— 136, 
137—140, 143— 146, 
149, 209—216; ra[Iona- 
lism si emotlonalism în 
estetică, III: 227, 397, 
IV: 17-21, 110—111, 
131—133, 135—138, 
239. Vezi şi Frumosul. 
Experienţa arlistică: III: 
99, 101, 133, 199—200 


Fantezia, [antasticul (imi- 


tazione fantastica), III: 
53—54, 58, 275, 323, 
324, 380, 389— 390, 391, 
406, 413, IV: 94, 122, 
182, 246 


Farmecul (gratia. grazia, 


paghezza, gràce, haris): 
III: 189, 191, 194, 195, 
196, 206, 215, 217, 235. 
305, 312—313, 319— 320, 
321, 331, IV: 47. 83, 86, 
90, 120, 122, 120— 131, 
181. 199, 260 


Ficţiunea: In poezie, III: 


19. 28—29, 106, 127, 
259, 262, 205 — 266, 274, 
279, 289—290, IV: 45. 
85, 120—121, 122, 130, 
158, 172, 178, 249, 255: 
licllunea teatrală. IV: 8. 
109—110, 126 


Forma: IlI: 35, 51, 143— 


145. 187, 189, 190, 193, 
218, 228, — 229, IV: 260; 
forma închisă: VII: 
183—184; forma în poe- 
zie, III: 19—20, 267— 
268, 280, 283, 287, 292-- 
293, 294, 106 

Frumuseţea 
( Pulchrum, pulchritudo. 


bellus, beltà, bellezza, 
leggiadria, venustă, ve- 
nustas, veghezza, il bello, 
le beau, beauté, beauti- 
ful, beauty, Schânheit, 
Hübschheit), definiţia 
frumosulul: III: 32— 33, 
124, 144, 145, 152— 153, 
161—165, 193, 280, 293, 
312, 313— 315, 335, 377, 
396, IV: 145, 159, 242; 
esența frumosului (con- 
ceptul, teoria, criteriile) 
HI: 20—21, 71, 117— 
118, 119, 124, 127, 128— 


'129, 145, 189, 221— 222, 


231, 233, 280, 283, 312— 
315, 377, 405, IV: 22— 
24, 33, 54, 143, 144 
161—162, 189—190, 
203 — 204, 229— 233, 241, 
259—260; ca armonie si 
calitate, III: 71, 124, 128 — 
129, 144, 155, 161, 163, 
164, 195, 314— 315, 316, 
332—324, 378, IV: 22— 
23; ca proprietate oblec- 
tivă a lucrurilor, IIl: 
32, 155, IV: 86; cunoas- 
terea. și frumosul, III: 
164, 167, 175. 199— 200, 
246 -247, 248— 249. 
312, 316, 381, 395, 406, 
IV: 86, 160; ca armonie 
a părților, III: 71, 124, 
145, 195, 295, 311— 312, 
316, 322—323, 334— 
135, IV: 22-- 23, 83, 86, 
132, 149— 150, 211; con- 


.ceplia empirică despre 


frumos. III: 132, 140; 
sursa frumuseții, III: 
100, 117, 169, 189, 197, 
228 —229, 318— 321, 
333—337, IV: 23—24, 
96—97, 155, 194: dura- 
bllitatea si imuablli- 
tatea frumosului: III: 
132, 295, IV: 136, 139— 
140, 152, 227; indescrip- 
tibilitatea  (inelabilita- 
tea) frumosului: III: 
311— 312, 334, 395, 396, 
IV: 24, 147, 154; su- 


biectivitalea — frumosu- 
lul, III: 21—22, 32, 35, 
379, 406— 107, 413, IV: 
24, 132, 139— 140, 144, 
146— 147, 150—152, 155, 
159, 209—216,  225— 
230; frumosul in natură 
şi în artă, III: 29, 30, 35, 
54, 71, 104, 117, 132, 
136—137, 132, 165—166, 
176, 194, 221—223, 235, 
279, 304 —305, 336, 406, 
413, IV: 22—23, 33, 
40—42, 50—52, 80—81, 
85, 86—87, 143, 150— 
151, 211, 220—221; Iru- 
mosul absolut, ITI: 110, 
IV: 246; [rumosul cor- 
poral si spiritual, III: 
162, 162—164, 169, 174, 
189, 195, 314, 315— 
316, 321, IV: 23, 61, 
141; frumosul ideal, IV: 
92—93, 97, 181; frumo- 
sul supranalural, UI: 
29; frumosul natural şi 
cel adáugat, III: 99— 
100, 163, 271, 290; fru- 
mosul irațional, III: 311 
IV: 146—147, 227 (ar- 
bitrar). 


Goticul, III: 31, 46, 48— 
51, 83, 87, 88, 103, 133, 
192—193, 366, 383, 411 

Graţia: vezi: Farmecul 

Grotesc (grottesco): III: 
216, 389—390, IV: 74 

Gustul (gusto, goût, pré- 
dilection): III: 55, 198— 
199, 211, 233, 270, 321, 
331, 417, 419, IV: 
55—56, 93, 100, 110, 
127, 136, 142—143, 152, 
155, 156, 157, 158, 181 
(grand gout), 187, 202, 
215, 220, 243— 244 


„Happy end" (feliz aeti- 
onum ezriius): III: 277 
Hlerogliflca (Hierogly- 
phuea): Ill: 345—346 


Iconología: III: 340—356, 
IV: 8 

Ideea: III: 163—164, 175, 
187, 197—192, IV: 241; 
idcen de frumos, IV: 93, 
240; ideea de frumos 
înnăscută, III: 169—170, 
223, 315, IV: 97, 99, 
101—103 

Iluzia în artă: III: 208— 
209, 324, IV: 28— 29, 41, 
84. 238 

Imaginaţia (fantezia, irnagi- 
nalio, imaginazione, ima- 
gination, fantasia, fancy, 
phaniasia [Bacon]), HI: 
33. 33, 326—327, 391, 
406, 413, IV: 51—52, 
78—79, 90, 102, 132, 
141, 146, 157, 159. 160, 
171, 172, 178, 216, 254. 
Vezi si Invenţia, Fante- 
zla 

Imaginea (Imagine, ima- 
ges, imago): III: 18, 141, 
162—163, 173— 174, 324, 
326, 353, 355, 396, IV: 
149, 162, 240, 260; ca 
simbol, III: 324—325, 
341—342, 353, 356; li- 
losofia imaginilor, III: 
352—354, IV: 249—250. 

Imitația (reproducere, re- 
prezentare, mimesis; imi- 
tare, imiter, imitatio, i- 
mitazione, imitation, ar- 
ti imitatrici): III: 33, 
35, 53, 54, 58, 99, 120— 
121, 125, 137—138, 143, 
170, 186, 187, 203, 204, 
205, 202,6 265—266, 
278— 279, 306 — 307, 403; 
Imitajia si frumosul, III: 
99— 100, 124, 156— 157, 
203 — 204, 222 — 223, 295, 
IV: 97 

InsplraHa (furor poeticus, 
furor divinus): III, 119— 
120, 121, 126 — 127, 187, 
168—169, 230, 262, 272, 
281, 318, 330, 410, IV: 
80 
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Intuitia: III: 133, 170 

Invenţia  (inventivitatea): 
III: 16, 55, 98, 104. 145, 
208, 219, 230, 266, 272, 
275, 282, 326. 391, 402, 
412, IV: 110, 127, 187 
Vezi şi Imaginaţia 


Judecata (iudicium, giu- 
dizio): judecala ochiului 
(giudizio | dell' occhio): 
III: 140, 225— 227, 232, 
312, 316, 321, 322, 331 -- 
332, 339, IV: 40, 50, 147; 
judecata estetică, III: 
21, 141, 312, 316, 321, 
372—373, 405 — 106, IV: 
114, 135—136, 141, 
142—143, 147, 160— 161, 
189, 236 


Literatura: III: 28, 38, 80, 
116—121, IV: 66 

Lumina, iluminarea (re- 
ceplione dei lumi): III: 
144, 158 


Maniera: IIl: 37, 58 (slil), 
184, 192— 193, 236, 243, 
317, 320. 332, IV: 15, 
93, 100, 187, 202 

Manierismul: III: 60, 88; 
estetica  manierlsmului, 
88, 236—250, 318, 324, 
369, IV: 16, 60, 232; 
caracteristicile manie- 
risinului, III: 237—241; 
Istoria  manier!smului, 


III: 236, 240—244, 299— 
300, 320; manierismul 
și clasicismul, III: 241, 
245—246, 300, 324, IV: 
15, 59, 60— 70, 112— 112, 
232 

Materlalul: III: 143, 163— 
164, 169; materlalul in 
poezie: III: 283, 292— 
293 

Máretia (grandoarea) in 
artă (grandezza, te grand): 
III: 284, IV: 67, 122, 
186, 212 

Măsura (misurazione): III: 
144, 308, 335; ca garan- 


ție a frumuseţii, III, 
378 
Metafora („figures“): IV: 
122, 173— 175, 179 
Mimesis: vezi Imilaţia 
Miraculosul (meraviglioso) 
in poezie: IV: 19, 20— 21, 
31, 32, 120, 130 
Modelul: ILI: 100, 108-- 
109, 121, 122, 150, 155 — 
156, 157, 186, 225, 328, 
IV: 81, 138—139, 155 
Muzica: III: 81, 177; con- 
ceptul de muzică, III: 
356 —363, 363, 368, IV: 
72, 255—256; teoria mu- 
zicii: III: 338, 374; 
scopul muzicii, III: 
361—362, 367, 370 - 371, 
374; criteriile muzicii: 
III: 361—362, 373, IV: 
45—46, 53, 131, 132— 
133, 147—148, 161; mu- 
zica şi artele plaslice: 
III: 81, 168, 365, 370, 
IV: 45— 16, 92, 98— 99; 
efectul muzicii: III: 158; 
168; contrapunctul, III: 
357, 366, 368; opera: 
III: 367, IV: 9 


Natura: III: 35, 54, 58, 
192— 193, IV: 135— 137; 
arta si [frumusețea na- 
turii; YII: 29, 30, 100, 
153, 193, 232, 295, 304 — 
306, IV: 135— 137; poc- 
zia și natura, III: 403— 
404 


Naturalism: III: 61, 132— 
133, 205, 383, 388, 405, 
IV: 13— 16, 76 

Neglljenta ( negligentia, 
sprezzatura): III: 189— 
190, 194 

Noutatea: III: 34, 284, 
415, IV: 128—189 

Nu ştiu ce: non so ché, III: 
239, 311—312, 331, 334, 
420, IV: 147; je ne sais 
quoi, IV: 138, 147, 154, 
164, 170, 231, 263; nes- 
cio quid, IV: 263 


Oblectivismul  (oblectivi- 


tatea): oblectivitatea fru- 


mosulul, III: 21, 32, 155; 
oblectivitatea propor- 
tillor: IV: 209—210 

Ordinea (ordine, ordo): III: 
198. 320, 327, IV: 33, 86, 
92, 230 


Perspectiva: III: 93—96, 
99, 133, 148, 375 

Pictorul, ca creator: III: 
214, IV: 182 

Pictura: III: 81, 87— 88, 
91, 102, 107, 132, 138— 
139. 157—158, 235, IV: 
260—261; teoria pic- 
turii, III: 84—88, IV: 
180— 207; definiţia, III: 
156, IV: 93—94, 194, 
205; elementele picturii, 
III: 158, 171— 172, 209— 
210, 216. 219, IV: 316, 
322— 324; scopul pictu- 
rii, III: 156; si poezia, 
III: 202, 282, 326— 327: 
si muzica, III: 202, IV: 
98— 99; și sculptura, III: 
202—203, 329—330; si 
retorica: 326, 422; și 
matura, III: 215; și Hu- 
zia; III: 324, IV: 28 — 29, 
78, 84 

Plăcereu: III: 275, 276— 
277, 281, 283, 287 — 288, 
291, 304, 321, 326, 335, 
400. IV: 45— 46, 53, 91, 
110, 119, 124, 151— 152, 
220—221, 234 

Poetica: medievală, III: 
51—52; renascentistă, 
III: 113, 250— 296. 398; 
sarcinile poelicll, III: 
250—252; Izvoarele poe- 
ticii, LII: 251—252; con- 
tinutul poeticii, III: 
280—281 ; probleme, III: 
126— 127, 259, 260; po- 
etica secolului XVII, IV: 
103—131. Vezi și Poe- 
zia. 

Poetul, ca creator: III: 
19. 279. 284. 292. 414. 


IV: 25, 31—32, 57—58, 
62; misiunea, scopul po- 
etului, III: 268—260 


Poezia: III: 30, 35, 39, 52, 
81, 111, 114, 118— 119, 
122, 124— 125, 166, 288, 
290—281, 294 — 295, 
401— 402, 403, 408— 411, 
412—413, 415, 420— 421, 
1V: 18, 19—22, 24—25 
26— 27, 31— 32, 35, 49— 
50, 52—53, 54, 55, 02, 
104— 105, 108, 234, 235, 
236—237, 245— 246, 
248, 249—250, 251, 
253—234, 255—256; de- 
iniția poeziei, III 16— 
19, 28, 167, 170, 258— 
259, 265—266, 283, 287, 
IV: 57, 62: conceptul 
de poezie, 15, 167, 177, 
251, 270— 271, 280 — 282, 
293—294, 403, IV: 18, 
19, 124; teoria poeziei; 
II: 116—117; 165, 
253—255, IV: 104—105; 
scopul (sarcinile, func- 
Mia) poeziei, III: 124, 
262—266, 270, 271, 272, 
273, 275, 276—277, 
278—279, 283, 401— 
402. IV: 20, 44, 104, 
105, 108, 110; valoriza- 
rea poeziel, TII: 20, 118, 
124, 166, 202, 270—271, 
IV: 45, 61, 114—115; 
speciflcitatea pocriei, 
IHI: 260—262, 274, 275, 
284, 401, IV: 19, 41— 45, 
123: componentele poe- 
ziel, III: — 253—254, 
264—267, 274 — 275, 283, 


400— 401, 409— 410, 
IV: 178, 236—237; 
interpretarea pocziel: 


III: 255—258. IV: 
246—247; interpretarea 
psihologică a  poezlei, 
III: 269, 272; interpre- 
tarea moral religioasă, 
IIl: 270, 284; poezla ca 
scop in sine, III: 275; 
poezia si artele plastice, 
III: 117. 126. 167. 215. 
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303— 304, 422, IV: 198— 
199, 243; și muzica, III: 
107, 365, IV: 78—79; 
poezia şi adevărul, III: 
19—20, 26, 28—29, 
265—267, 274—278, 282, 
285, 289, 290, 291, 296, 
IV: 44—45, 104, 108, 
115— 118, 137, 245—246, 
249, 253—254, 256, 257 


Potrivirea: vezi: Adecva- 


Tea 


Propor(!a (commensura- 


tio): III: 32, 57, 70, 86, 
87. 96—97. 99—100, 
101—102, 109, 117—118, 
128— 129. 133, 135, 
144— 145, 153— 151, 
161—162, 188—192 
207—208, 217, 226— 
227, 241. 248—249, 
309— 313, 334 — 335, 355, 
378—379, 391. IV: 83, 
85—86, 89, 208—216. 
222— 224, 230— 231 


Prospect: IV: 93—95, 99— 


100. Vezi și Aspect 


Purilicarea emoţiilor (ca- 


iharsis): Îl: 252, 259, 
264, 272, IV: 119, 


Rațiunea (intelectul), ra- 


Hionalismul: III: 224— 
225, 267, 268, 368, 372— 
373, 405, 414, IV: 89— 
90, 114—115, 128, 131- 
132, 141, 132, 160, 177, 
243—244, 245—246 


Realitale, realism: III: 


202—203, 237, 260, 273. 
291, 326, IV: 42, 45, 95, 
255 


Regull (Regulae, regola, 


règles, ragioni): III: 30, 
34, 207—208. 212, 241, 
269—270, 279, 284, 286, 
292, 296, 300. 312, 313, 
319—320, 333, 339, 407. 
IV: 21—25, 35, 55, 56, 
80, 87, 89, 94, 112, 129— 
130, 158, 182, 200, 201, 
216. 230. 231, 234 


Relativism: IIT: 405— 408 

Renaşterea: III: 49, 59— 
80, 83; perlodizarea Re- 
naşterii: III: 36—42, 
50—51, 67—69, 86— 87, 
principalele  caracterls- 
tici ale Renașterii: II: 
35, 61—62; două Re- 
nașteri, III: 63—64: 
centre și faze, III: 67 — 
69, 87 

Reproducere: vezi Imitafta 

Retorica: III: 113—114; si 
pictura: III: 146, 325— 
326; și poezia. III: 146, 
325 — 326 

Ritmul: HI: 126—144 

Romantismul (din jurul 
anului 1600): IV: 42— 43, 
60, 38 


Sculptura: III: 83— 84: 
definiția: IV: 261: feluri 
de sculptură, IV: 261; 
conceptul de sculptură, 
III: 122: IV: 206—207: 
şi pictura, III: 83—84. 
87, 104 —202— 203, 215— 
216, 301, 302— 303, 326, 
329—330, IV: 29-.30, 
36, S1 

Simbolul: III: 324—325, 
240, IV: 174, 179, 181 
(grand goüt) 

Simplitate: IV: 47— 48 

Strălucirea (claritatea): 
III: 32, 106, 145, 162, 
109, 172, 174 

Structura: III: 145 


Sublimul, sublimitalea 
(sublime, sublimité, su- 
blimity), IV: 160, 177, 
201, 206 

Sublectlvism: IJI: 22, IV: 
212—214, 219 

Subtilitatea (subtilitas, a- 
cutum, argutum, acu- 
tezza, agudeza, préciosilé, 
wit, ostrota, Scharfsinn, 
concetto, concepto, 
poania): III: 247—248, 
249—250, IV: 122, 141, 
156. 166—181. 198 


Talentul (ingegno, inge- 
nio, génie, talent): III 
381, 401, 412, IV: 115, 
121, 129— 130, 158, 215, 
243 

Teatrul: IV: 8, 72, 126 

Theatrica: IV: 72 


Umanism, umanist: orig!- 
nea termenului, III: 
111 

Uritul, urifenla: III: 20, 
163, 331, 389, IV: 132, 
144, 158, 159, 181, 232 


Utilitatea, utilul: III: 70, 
154, 165, 275, 282, 284, 
285, 287, 294, 295, 304, 
325, 400, 415, IV: 17, 
111, 119, 159, 203 


Verosimllitatea (crealbili- 
tatea: verosimiglianza, il 
perisimile,  vraisemblan- 
ce): III: 274—275, 277, 
284, 295, IV: 32, 101, 
104, 108— 109, 116— 118, 
120, 121—122, 123, 
125, 126, 128— 130, 198, 
234— 235, 246 


ERATĂ 


Vol. I, p. 32, rîndul 6 de sus, se va citi: 
„III-lea e.n.“. 
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Francesco Patrizi, gravură, secolul al XVI-lea 
Giacomo  Zabarelia, gravură, sftrsitul secolului al 
XVI-lea 

Giordano Bruno, gravură, secolul ai XVII-lea 

Sir Philip Sidney, gravură de P. Elstracke şi C. Holland, 
sfirșitul secolului al XVI-lea 

Lope de Vega Carpio, gravură de J. de Courbes, c. 1600 
Maciej Kazlmlerz Sarbiewski, desen după un vechi 
porlret, secolul al XIX-lea 

Rudolph Goclenius, gravură, secolul al XVII-lea 
Lorenzo Bernini, gravură de G. B. Gaull! și A. v. Wester- 
hout, după un autoportret, secolul al XVII-lea 

Jean Chapelain, gravură de R. Nanteuil, 1699 
Franciscus Junius, gravură de A. v. Werlf și P. Gunst, 
1694 

Pierre Charron, gravură, inceputul secolului al XVII-lea 
Pierre Corneille, gravură de L. Cossin după F. Sicre, 
secolul al XVII-lea 

Nicolas Poussin, gravură de G. Audran după J. Pesne, 
secolul al XVII-lea 

Glovanni Pietro Bellori, gravură, secolul al XVII-lea 
Georges de Scudéry, gravură de R. Nanteuil, secolul 
al XVII-lea 

Nicolas Boileau-Desprâaux, gravură de P. Drevet după 


.H. Rigaud, secolul al XVII-lea 


René Descartes, gravură de G. Edelinck după F. Hals, 
secolul al XVII-lea 

Pierre Nicole, gravură de A. L. de la Lave, secolul al 
XVII-lea 

Emmanuele Tesauro, gravură de Despienne după Ch. 
Cl. Dauphin, secolul al XVII-lea 

Dominique Bouhours, gravură de N. Habert după 
J. Jouvenet, secolul a] XVII-lea 


49. Charles Le Brun, gravură de J. Lubin după un autopor- 
tret, secolul al XVII-lea 

50. André F6ilbien, gravură de P. Drevet după Ch. Le 
Brun, c. 1700 

51. Charles Alphonse du Fresnoy, gravură, siirşitul secolului 
al XVII-lea 

52. Roger de Piles, gravurá de B. Picart, 1704 

53. Claude Perrault, gravură de G. Edelinck după Vercelin, 
slirsitul secolului al XVII-Iea 

54. Jean Baptiste Dubos, gravurá de Ch. E. Gaucher, se- 
colul al XVIII-lea 

55. Giovanni Vincenzo Gravina, gravură, secolul al XVIII- 
lea 

56. Giovanni Baltista (Giambattista) Vico, gravură de 
F. Sesone, secolul al NVIII-lea 


B. ALTE ILUSTRAȚII 


XL. Planul colonadei din faţa basilicii San Pietro din Roma, 
proiectată de Lorenzo Bernini, 1656— 1667 
XLI. Arta antică model pentru moderni. Alegorie. Gravură 
din De pictura veterum, 1691, de F. Junius 
XLII. Zeuxis pictind o zeiţă cu cinci femei frumoase ca mo- 
dele. Gravurá de R. Collin, dupà J. Sandrart in: J. Sandrart, 
Academia artis picloriae, 1683 
XLIII. Păsări vrind să mănince fructele pictate de Parrha- 
sios. Gravură de R. Collin. după J. Sandrart 1n: J. Sandrart, 
Academia artis pictoriae, 1683 
XLIV. Natura, model al Artei. Alegorle. Gravură de S. Tho- 
massin, după Errard, in: Fréart de Chambray, Paralele de 
l'archilecture antique et moderne, 1702 
XLV. Măsura conduce Arta. Alegorie. Gravură luată din 
H. Teslelin, Sentimens des peintres sur la peinture, 1696 
XLVI. Modele de expresii faciale. Gravură după Ch. Le 
Brun din: H. Testelin, Sentimens des peinires sur la pein- 
ture, 1696 
XLVII. Marea colonadá a Luvrulul din Paris, proiectată de 
Claude Perrault, 1665 

Plansele I— II provin din Biblioteca Universităţii din 
Varsovia; VII din Cabinetul de stampe al Universităţii din 
Varsovia; IX, X, XXXIII- XXXVIII, XLV si XLVI de 
la Bibliothéque Nationale. Paris; VIII si NXV— XXXI de 
la Muzeul National din Varsovia; XLI— XLIII din Bibllo- 
teca Jagelloná din Cracovia; XVII— XXIV de la Biblioteca 
Naţională din Varșovia; V si XI din R. Wittkower, Archilec- 
tural Principles in the Age of Humanism. 

Desenele arhitecturale au fost pregătite de Secţia de Isto- 
rie a arhitecturii, Universitatea Tehnică din Varşovia, sub 
îndrumarea prof. P. Bieganski. 
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. Evenimentele de la 1600 ..........Lusue. 
. Estetica italiană ................ eese 


P. Texte din Patrizi, Bruno, Zabarella şi 
Galilei: 2260599 Er rh Coe n dia 


. Estetica engleză ....................ees 


Q. Texte din Sidney, Shakespeare și Bacon 


. Estetica în Spania şi Polonia ............ 


R. Texte în Cervantes, Lope de Vega şi 
Sarblewskl |................... esee 


SECOLUL AL XVII-LEA ....... Peer cet ar 


1. 
2. 


3. 
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Noi clrcumstanțe .......... sees 
Estetica barocului ............... sees. 
S. Texte din Rubens, Baidinucci şi Charron 
Resurectia esteticii clasice: Poussin ...... 
T. Texte din Poussin și Bellori .......... 


Poetica secolului al XVII-lea ............ 
U. Texte din poeți și poeticieni francezi din 
secolul al XVII-lea ............. eese 


. Estetica filosofilor din secolul al XVII-lea 


V. Texte din filosofi ai secolului al XVII-lea 


Estetica manierismului literar .......... . 


W. Texte din Sarbiewskl, Gracián, Bouhours 
și Tesauro oinei iiie enn 


Teoria picturii in secolul al XVII-lea .... 
X. Texte din teoreticieni al artei de la Féli- 
bien la de Piles şi Sandrart .......... 


Teoria arhitecturii în secolul al XV II-lea 
X-1. Texte din teorelicleni ai arhitecturii 
din secolul al XVII-lea ............-. 
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1. Estetica francezilor .................... 
Y. Texte din André, Crousaz yi Dubos .... 


2. Estetica italienilor .................... 
Z. Texte din Muratori, Gravina şi Vico .. 
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Artá si gindire 


ESTETICA. 
MODERNĂ (1I) 


tE 


Principalele lucrări ale lui Wladyslaw Tatarkiewicz (Istoria 
esteticii, Istoria filosofiei, Despre fericire, s.a.) sint concepute pe 
baza unei vaste eruditji si într-un spirit filosofic larg uma- 
nist, purtind pecetea unei remarcabile personalități; în centrul 
lor se află ideea trăirii estetice ca o condiție hotáritoare a 
creației artistice si a receptárii ei autentice. 

Alături de Istoria esteticii, semnată de K. E. Gilbert si H. Kuhn, 
si de Estetica contemporană a lui G. Morpurgo-Tagliabue (apărute 
de asemenea la Editura Meridiane) lucrarea lui Tatarkiewicz 
se impune ca o operă solidă, deosebit de utilă în ceea ce pri- 
veste orizonturile teoretice pe care le deschide. Ea va fi urmată 
de Istoria celor șase noțiuni, in care ilustrul filosof și estetician 
polonez isi continuă incursiunile în domeniul istoriei și teoriei 
esteticii piná în zilele noastre. 
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